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Vorwort  zur  ersten  Auflage 

Von  Herrn  Professor  Dr.  Semrau,  Privatdozenten  an  der  Universität 
Breslau,  bin  ich  im  Sommer  1902  ersucht  worden,  den  letzten  Teil  der 
Lübke-Semrauschen  Kunstgeschichte  zu  übernehmen.  Das  jetzt  vorliegende, 
in  sich  abgeschlossene  Buch  erscheint  nun  zu  gleicher  Zeit  als  letzter  Band 
dieser  Kunstgeschichte  und  als  selbständiges  Werk. 

Bei  der  Ausarbeitung  galt  es,  in  verhältnismäßig  sehr  kurzer  Zeit 
einen  schier  unermeßlichen  Stoff,  die  Kunstgeschichte  des  gesamten  19.  Jahr- 
hunderts, in  irgend  einer  Weise  zu  bewältigen.  W^er  je  über  das  letztver- 
flossene Jahrhundert,  sei  es  auf  welchem  Gebiet  auch  immer,  ein  Hand- 
buch geschrieben,  wird  die  besonderen  Schwierigkeiten  gerade  eines  solchen 
zu  würdigen  wissen.  Lübke  hatte  in  der  letzten  Auflage  seines  Grund- 
risses, die  er  selbst  herausgegeben,  diesem  Jahrhundert  nur  30  Textseiten 
(und  keine  einzige  Abbildung)  widmen  können.  Und  auch  davon  habe  ich 
nur  sehr  Weniges  und  zumeist  Nebensächliches  herübergenommen,  da  sich 
die  Grundauffassung  gerade  von  jener  Epoche  seit  den  Tagen  Lübkes 
wesentlich  verändert  hat.  Mir  schwebte  als  Ideal  nicht  lexikographische 
Vollständigkeit  vor,  sondern  eine  wirkliche  Erzählung  von  den  Haupt- 
taten und  Haupthelden  der  Kunstgeschichte  des  19.  Jahrhunderts.  Ferner 
suchte  ich  Text  und  Abbildungen  zu  einem  organischen  Ganzen  zu  ver- 
binden, indem  ich  die  einzelnen  Künstler  gerade  an  der  Hand  derjenigen 
Hauptwerke  zu  charakterisieren  versuchte,  die  abzubilden  uns  möglich 
war.  Denn  was  nützen  dem  mit  dem  Stolf  noch  nicht  näher  vertrauten 
Leser  Abbildungen,  die  im  Text  nicht  berücksichtigt  sind  ? !  —  Was  hat  es 
andererseits  gar  für  einen  Zweck,  in  einem  für  weitere  Kreise  berechneten 
Handbuch  über  Kunstwerke  viel  zu  sprechen,  die  der  Leser  in  seinem 
Buche  doch  nicht  reproduziert  findet?!   —  Mit  anerkennenswertem  und 


yill  Vorwort  zur  ersten  und  zur  zweiten  Auflage 

feinfühligem  Eingehen  auf  meine  Absichten  hat  es  sich  nun  der  Herr 
Verleger  angelegen  sein  lassen,  wenn  irgend  möglich,  die  Abbildungen 
im  Verhältnis  zu  dem  erläuternden  Text  so  anzuordnen,  daß  der  Leser 
nicht  umzuschlagen  braucht. 

Gleichsam  wie  von  selbst  habe  ich  das  Schwergewicht  auf  die  Malerei 
gelegt,  als  auf  diejenige  Kunst,  in  der  sich  der  Genius  des  19.  Jahrhunderts 
besonders  klar,  mannigfaltig  und  bedeutend  ausgesprochen  hat.  Von  den 
einzelnen  Völkern  aber  habe  ich  weit  über  die  geschichtliche  Gerechtig- 
keit hinaus  das  deutsche  ausführlich  behandelt,  ist  das  Buch  ja  doch  für 
Deutsche  bestimmt  und  lernen  diese  am  ehesten  deutsche  Kunstwerke  auch 
im  Original  kennen  —  vermögen  diese  am  ehesten  mit  deutschen  Kunst- 
werken mitzufühlen  und  sich  für  deutsche  Kunstwerke  zu  begeistern.  .    . 

Erlangen,  im  Spätsommer  1904 

Friedrich  Haack 


Vorwort  zur  zweiten  Auflage 

Bei  der  zweiten  Auflage  kam  es  für  mich  vor  allem  darauf  an,  die 
Ergebnisse  der  wissenschaftlich  hoch  bedeutenden  „Deutschen  Jahrhundert- 
Ausstellung",  Berlin  1906,  so  wie  sie  sich  mir  darstellen,  zu  verarbeiten. 
Zwar  konnte  ich  die  Gesamtanlage  des  Buches  bestehen  lassen,  denn  nach 
wie  vor  erscheinen  mir  die  „Gedankenkünstler"  als  die  für  ihre  Zeit 
wichtigsten  und  bedeutendsten  Persönlichkeiten  unter  den  deutschen  Malern 
der  ersten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts.  AVohl  aber  sah  ich  mich  ge- 
nötigt, einen  eigenen  —  was  die  Deutschen  anbelangt  —  fast  neuen  Ab- 
satz: „Die  naturalistische  Unterströmung  in  der  Malerei  während  der 
klassizistisch-romantischen  Epoche"  zwischen  die  Kapitel:  „Romantik"  und 
„Renaissancismus*^  einzuschalten.  Aber  auch  in  den  späteren  Kapiteln 
habe  ich  manchen  deutschen  Maler  wesentlich  ausführlicher  behandelt, 
z.  B.  von  Pettenkofen  und  vor  allem  Anselm  Feuerbach,  andere  überhaupt 
erst  neu  eingeführt,  wie  Sascha  Schneider  oder  Ferdinand  Kodier.  Als 
Grundlage  für  die  meisten  Neuerungen  diente  mir  eigenes  Studium  der 
Jahrhundert- Ausstellung,  daneben  der  erste  Band  der  offiziellen  Publikation. 


Vorwort  zur  zweiten  Auflage  IX 

Der  zweite  Band  erschien  erst,  als  die  Vorarbeiten  für  unsere  Neuauflage 
größtenteils  abgeschlossen  waren,  und  konnte  daher  nur  wenig  berück- 
sichtigt werden.  Die  inzwischen  erschienenen  geistreichen  und  beachtens- 
werten Werke  von  Meier-Gräfe,  der  in  der  Kunst  nur  das  im  engeren 
Sinne  Künstlerische  gelten  lassen  will,  vermochten  mich  nicht  von  meinem, 
wie  ich  glaube,  deutschen  Standpunkt  abzubringen,  sondern  bestärkten 
mich  vielmehr  in  der  Überzeugung,  den  Phantasiekünstler,  vorausgesetzt 
daß  er  eine  gediegene  Technik  und  eine  gründliche  Naturanschauuug 
besitzt,  über  die  Nichts-als-Naturalisten  zu  stellen,  Böcklin  über  Leibl, 
Klinger  über  Liebermann,  so  sehr  ich  mich  bemühe,  auch  den  Natura- 
listen gerecht  zu  werden. 

Besondere  Sorgfalt  habe  ich  auf  abermaliges  Durchfeilen  des  Stiles 
gelegt  und  mich  bemüht,  möglichst  alle  entbehrlichen  Fremdwörter  aus- 
zumerzen. Dazu  wurde  ich  angeregt  und  dabei  aufs  getreulichste  unter- 
stützt von  meinem  Freunde  und  Kollegen  Dr.  August  Gebhardt,  Privat- 
dozenten für  deutsche  Philologie  an  der  Universität  Erlangen,  dem  auch 
an  dieser  Stelle  mein  herzlichster  Dank  gesagt  sei,  ebenso  wie  meinem 
Jugendfreunde  Felix  Guerlin  in  Lichterfelde  bei  Berlin,  der  sich  abermals 
der  Mühe  unterzogen  hat,  die  Korrekturen  mitzulesen. 

Das  letzte  Kapitel  mußte  einer  beschleunigten  Durchsicht  unterzogen 
werden,  da  die  erste  Auflage  über  alles  Erwarten  schnell  vergriffen  war, 
und  sich  die  rascheste  Fertigstellung  der  neuen  Auflage  als  unumgänglich 
notwendig  erwies,  wenn  anders  das  Buch  nicht  allzulange  auf  dem  Markt 
fehlen  sollte. 

Erlangen,  Weihnachten  1906 

Friedrich  Haack* 
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1906,  Seite  265.  —  Franz  Dülberg,  D.  d.  J.-A.  Leipzig  1906.  S.-A.  aus  der  Zschft. 
f.  bild.  Kunst.  —  D.  J.-A.  Sonderheft  der  Düsseldorfer  Monatshefte  f.  deutsche  Art  u. 
Kunst.  —  Joseph  Kern,  Die  deutsche  Jahrhundert- Ausstellung.  Ein  Erinnerungsblatt. 
Berlin  1906.  —  Georg  Fuchs,  Deutsche  Form.  Betrachtungen  zur  deutschen  Jahr- 
hundert-Ausstellung.   Mchn.  u.  Lpzg.  1907.  —  u.  A. 
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Einleitung 


So  wenig  wie  das  Kleid  über  den  Wert  eines  Menschen,  so  wenig  entscheiden 
im  letzten  Grunde  die  völkischen  oder  zeitlichen  Merkmale,  die  an  jedem  Kunst- 
werk gleichsam  wie  ein  umgeworfenes  Gewand  wahrzunehmen  sind,  über  seinen 
eigentlichen  inneren  Wert  Dieser  bleibt  allezeit  allein  von  den  rein  künstlerischen 
Qualitäten  abhängig.  Dagegen  ist  es  in  volks-  wie  in  zeitpsychologischer  Hinsicht 
äußerst  lehrreich  zu  beobachten,  wie  Nationalität  und  Epoche  die  Kunst  in  ihren 
äußeren  Erscheinungsformen  zu  allen  Zeiten  beeinflußt  imd  verändert  haben.  In 
diesem  Sinne  kann  man,  wie  von  dem  „Stil''  eines  Volkes,  so  auch  von  dem  Stil 
einer  Epoche,  von  dem  Stil  eines  Jahrhunderts  sprechen.  Besitzt  das  19.  Jahrhundert 
auch  einen  solchen  ausgesprochenen  Zeitstil,  gleichsam  einen  Jahrhundertstü?  — 

Das  Prophezeien  ist  immer  eine  mißliche  Sache,  indessen  darf  man  die 
Behauptung  wagen,  daß  die  Kunstgeschichtschreiber  späterer  Jahrhunderte,  wenn 
sie  auf  die  gesamte  Vergangenheit  zurückblicken,  nicht  gerade  mit  dem  Anfang 
des  19.  Jahrhunderts  einen  Haupteinschnitt  eintreten  lassen  werden,  vielmehr  mit 
dem  Beginn  jener  nicht  nur  kimstgeschichtlichen,  sondern  allgemein  geistigen  Be- 
wegung, für  die  wir  heute  noch  keinen  besseren  Namen  als  die  „Moderne'^  besitzen. 
Dieser  Einschnitt  ist  für  die  Geschichte  der  Kunst  sogar  so  markant,  daß  er  sich 
innerhalb  unserer  christlich-germanischen  Kulturepoche  nur  mit  jenem  anderen 
scharfen  Einschnitt  vergleichen  läßt,  der  durch  die  Renaissance  gegeben  wird. 

Das  gesamte  Mittelalter  besitzt  einen  ausgesprochen  einheitlichen  Stil  und 
läßt  eine  stetig  aufsteigende  Entwicklung  klar  erkennen.  Aus  den  Bausteinen, 
die  Antike  und  Orient  geliefert,  haben  sich  die  christlich-germanischen  Völker  im 
Mittelalter  eine  Kunst  aufgerichtet,  welche  ihr  innerstes  Sehnen  und  Fühlen  in  präg- 
nantester Weise  verkörpert.  Als  diese  Entwicklung  ihren  Höhepunkt  erreicht  hatte, 
und  das  in  Frankreich  ersonnene,  aber  erst  auf  deutschem  Boden  bis  in  alle  Kon- 
sequenzen —  namentlich  bezüglich  der  Turmbildung!  —  durchgeführte  Wunderwerk 
der  gotischen  Bauweise  ausgereift  war,  brach  die  Renaissance  herein.  Die  europäische 
Menschheit  begab  sich  mit  der  Annahme  der  von  Italien  aus  überall  eindringenden 
Renaissance  zwar  nicht  in  sklavische  Abhängigkeit  von  klassisch  antiker  Denk-, 
Bild-  und  Bauweise,  aber  sie  ließ  sich  davon  doch  in  höchst  wesentlichen  Stücken 
leiten  und  bestimmen.  Der  Barock  aber  war  nichts  anderes  als  eine  Abwandlung 
der  Renaissance  ins  Mächtige,  Gewaltige,  Bombastische,  einseitig  Gesteigerte  und 
zugleich  ins  Malerische  —  das  Rokoko  eine  Abwandlimg  der  Renaissance  und  des 
Barock  ins  Leichte,  Zierliche,  Anmutige,  ein  wenig  Spielerische.  Zugleich  wird  der 
architektonische  Grundcharakter,  der  bisher  in  der  Kunst  geherrscht  hatte,  von  einer 
mehr  dekorativ  omamentalen  Gesinnimg  abgelöst.  Die  Malerei  aber  hatte  sich  zu  allen 
Zeiten,  besonders  bei  den  nordischen  Völkern,  zumal  bei  den  Holländern  die  größte, 
wenn  auch  nicht  vollkommene  Unabhängigkeit  von  der  Antike  bewahrt  und  im 
17.  Jahrhundert  das  Höchste  erreicht.  —  Die  Kunst  des  19.  Jahrhimderts  geht  nun 
in  allen  ihren  Richtungen,  mit  einziger  Ausnahme  der  modernen,  auf  die  vergangenen 
Kunstweisen  zurück,  und  zwar  ungleich  weniger  aufs  Mittelalter  denn  auf  die  Antike, 
die  von  der  Antike  abgeleitete  Renaissance  imd  deren  verschiedene  Abwandlungen. 
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2  Einleitung 

Die  Moderne  aber  wagt  es  zum  erstenmal,  über  die  Renaissance,  das  Mittelalter  und 
die  Antike  hinaus  zu  denken,  grundsätzlich  ganz  davon  abzusehen  und  sich  eine 
neue  Kirnst  aus  Eigenem,  aus  den  Bedürfoissen,  aus  der  selbständigen  Beobachtung 
der  Natur  imd  aus  der  freischöpferischen  Einbildungskraft  heraus  zu  bilden. 

Mit  der  Moderne  beginnt  also  eine  völlig  neue  Entwicklung.  Zu  welchen 
Zielen  diese  noch  führen  kann  und  führen  wird,  vermögen  wir  heute  noch  nicht 
zu  ermessen.  Wohl  aber  sind  wir  zu  dem  Schluß  berechtigt,  daß  künftige  Histo- 
riker mit  der  Moderne  eine  neue  Entwicklung  datieren  werden.  Für  uns  aber  bildet 
das  19.  Jahrhimdert  noch  ein  geschlossenes  Ganzes  gegenüber  den  vorangegangenen 
Epochen.  Das  der  Kunst  dieses  Jahrhunderts  Gemeinsame,  das  sie  zugleich  von  aller 
Vergangenheit  unterscheidet,  besteht  weniger  in  rein  künstlerischen  Momenten,  als 
vielmehr  in  den  politisch-sozialen  und  allgemein  kulturellen  Verhältnissen,  unter  denen 
sich  die  Kunst  entwickelt  hat.  In  diesem  Sinne  unterscheidet  sich  die  Kunst  des  1 9.  Jahr- 
hunderts scharf  von  der  Kirnst  aller  früheren  Zeiten.  Wie  das  Jahrhundert  selbst, 
so  ist  auch  sie  gedankenvoll,  empfindungstief  und  vor  allem  unendlich  nuancenreich 
gewesen.  Hinsichtlich  des  psychologischen  Interesses  vermag  sie  sich  mit  der  Kunst 
jeder  anderen  Periode  getrost  zu  messen.  Aber  sie  hat  sich  nicht  ebenso  gestal- 
tungskräftig wie  empfindungsselig,  nicht  ebenso  formengroß  wie  gedankenvoll,  nicht 
ebenso  abgeklärt  wie  nuancenreich  erwiesen.  Das  19.  Jahrhundert  war  eben  —  alles 
in  allem  genommen  —  keine  Epoche  der  Kunst,  sondern  eine  solche  der  politischen 
und  der  sozialen  Bewegungen,  eine  Epoche  der  Geschichts-  und  der  Naturwissenschaft. 

Die  große  politisch -soziale  Regsamkeit  des  19.  Jahrhunderts  beruht  im 
letzten  Grunde  auf  der  französischen  Revolution  und  deren  Ursachen.  Die  Re- 
volution hat  sich  mit  ihrer  gänzlichen  Umgestaltung  alles  vorher  Dagewesenen, 
mit  üyer  Umwertung  aller  Werte  nicht  auf  die  Politik  und  die  sozialen  Ver- 
hältnisse allein  beschränkt,  sondern  auf  alle  Gebiete  des  geistigen  Lebens  erstreckt 
und  so  auch  auf  die  bildende  Kunst.  Die  französische  Revolution  ist  die  Ursache  davon, 
daß  es  der  Kunst  seither  an  einer  sicheren  Überlieferung  gefehlt  hat.  Dieser  Mangel 
aber  unterscheidet,  wie  kaum  ein  anderes  Moment,  die  Kunst  des  19.  Jahrhunderts 
von  der  Kunst  sämüicher  vorausgegangener  Jahrhunderte.  Dieser  Mangel  hat  ihr 
auch  wie  sonst  nichts  zum  Fluch  gereicht.  Er  macht  sich  überall  und  in  jeder 
Beziehung  geltend:  beim  Publikum  wie  bei  den  Künstlern,  in  technischer  wie  in 
stofiTlicher  Hinsicht.  Bis  zur  Reformation  hatte  innerhalb  unserer  christlich- 
germanischen  Kulturperiode  die  Religion  das  grosse  Thema  aller  Kunst  gebildet. 
Die  Kirche,  welche  die  Welt  beherrschte,  —  die  Kirche  wünschte  Kirchen.  So 
bildete  qualitativ  wie  quantitativ  die  kirchliche  Baukunst  den  Hauptbestandteil 
aller  Architektur,  während  das  Kunsthandwerk  die  Kultgegenstände  verfertigte  und 
die  der  Natur  frei  nachschaffenden  Künste  die  Kirchen  mit  Bildwerken  und 
Malereien  ausschmückten,  welche  wieder  und  immer  wieder  Christus,  Maria  und 
die  „lieben  Heiligen**  darstellten.  Um  den  Gegenstand  hatten  sich  weder  Bau- 
meister, Bildhauer,  Maler  noch  die  große  Masse  der  Betrachtenden  viel  zu  sorgen, 
sondern  es  kam  diesen  wie  jenen  auf  die  Auffassung,  die  künsüerische  Behandlung 
und  Gestaltung  des  Gegenstandes  an.  Mit  der  Reformation  ward  die  Ausdehnung 
der  kirchlichen  Kunst  wenigstens  bei  den  protestantisch  gewordenen  Völkern 
wesentlich  eingeschränkt.  Zugleich  trat  mit  der  Reformation  die  Renaissance  auf. 
Während  jene  die  Religiosität  zu  verinnerlichen  strebte,  suchte  diese  im  Gegenteil 
die  Religion  ihrer  herrschenden  Stellung  im  Geistesleben  der  Menschheit  zu  ent- 
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setzen  und  machte  neben  dem  Streben  nach  einem  besseren  Jenseits  die  Freude 
an  einem  guten  Diesseits  mit  aller  Macht  geltend.    Neben  der  kirchlichen  Kunst 
wuchs  jetzt  eine  weltliche  Luxuskunst  empor,   die  vorab  den  oberen,  höheren, 
gebildeteren,  reicheren  Kreisen  der  Völker  zugute  kam.    Mit  der  französischen 
Revolution  änderte  sich  dies.    Die  Revolution  versetzte  sowohl  der  kirchlichen, 
als  auch  der  vornehmlich  für  die  höheren  Stände  ausgeübten  Luxuskimst  den 
Todesstoß.    Nun  fehlte  es  der  Kunst  mit  einemmal  an  einem  traditionellen  Stoff. 
Das  eine,  oder  richtiger  gesagt,  die  wenigen  bisher  behandelten  Themen  waren 
jetzt,  wenn  auch  nicht  gerade  ausgeschaltet,  so  doch  auf  ein  Minimum  der  An- 
wendung zurückgeführt.  Statt  dessen  traten  infolge  der  Umgestaltung  aller  Lebens- 
verhältnisse geradezu  eine  Unzahl  neuer  Aufgaben  hervor.     Wenn  es  sich  bei 
einem  Rathausbau  im  15.  Jahrhundert  darum  gehandelt  hatte,  einen  großen  Saal 
herzustellen,  in  dem  eben  beraten  und  an  festlichen  Tagen  geschmaust,  gejubelt 
und  getanzt  wurde,  während  darunter  in  schaurigen  Verließen  unglückliche  Ge- 
fangene schmachteten,  so  kam  es  für  den  Baumeister  des  19.  Jahrhunderts  darauf 
an,   dem  unendlich  komplizierten  Verwaltimgsapparat  einer  Weltstadt  mit  einer 
Unzahl  von  Bureaus  zu  genügen  und  diese  alle  dennoch  unter   ein  Dach  und 
hinter  die  gewünschte  monumentale  Fassade  zu  bringen.    Man  denke  femer  an 
die  Anforderungen  der  Gerechtigkeitspflege,  des  Militarismus,  der  Wissenschaft, 
der  Volksbildung y  der  Volkswohlfahrt,  man  denke  an  Justizpaläste,  Gefängnisse, 
Badeanstalten,  Kasernen,  Museen,   Theater,  Bahnhöfe,  Markthallen,  Kaufhäuser. 
Also  eine  große  Anzahl  von  Bauproblemen,  welche  frühere  Jahrhunderte  kaum 
oder  überhaupt  gar  nicht  gekannt  hatten.     Und  ebenso  steht  es  um  die  frei 
bildenden  Künste.    Das  ganze  Gebiet  der  Geschichte,  der  Sage,   der  Volkskunde 
wird  in  den  Bereich  des  Darzustellenden  einbezogen,  und  über  dem  Fernsten  wird 
das  Nächste  nicht  vergessen.  Neben  historischen,  mythologischen,  ethnographischen 
mehren  sich  die  Genre-Bilder,  die  Porträts,  die  Landschaften.    In  allen  voraus- 
gegangenen Zeiten  zusammengenommen  ist  nicht  so  Verschiedenartiges  gebaut, 
gemeißelt,  gemalt,  radiert,  gezeichnet  worden,  wie  in  dem  einen  19.  Jahrhundert 
allein.  Dieser  Reichtum  an  Sujets  hat  aber  dem  Jahrhundert  nicht  zum  Segen  ge- 
reicht. Die  unleugbar  vorhandene  Bedeutung  des  darzustellenden  und  dargestellten 
Gegenstandes  ward  übertrieben.  Es  ergab  sich  eine  Hast,  ein  Suchen  nach  immer 
neuen  Stoffen.    Statt  den  rohen  Stoff  zu  sich  emporzuziehen,  stieg  der  Künstler 
von  seiner  Höhe  hinunter  und  erniedrigte  sich  zum  Sklaven  seines  Gegenstandes. 
Noch  ungünstigere  Folgen  zog  das  Fehlen  einer  sicheren  Überlieferung  in 
technischer  Hinsicht  nach  sich.    Der  angehende  Künstler  früherer  Zeiten  lernte 
in  der  Werkstatt  seines  Meisters.    Diesen  suchte  er  zu  erreichen  und  wenn  mög- 
lich zu  übertreffen.     Von  diesem  suchte  er  zu  erwerben,   was  seiner  eigenen 
Individualität  gemäß  war.   Und  wenn  er  auch  eine  Studienreise  nach  Italien  unter- 
nahm, so  amalgamierte  er  sich  leicht  den  Stoff,  der  daselbst  neu  hinzutrat.    Der 
Stoff  war  nicht  so  überwältigend,  nicht  so  verschiedenartig  und  vor  allem  nicht 
so  zerstreuend,  daß  er  den  Künstler  daran  gehindert  hätte,   eine  abgerundete,  in 
sich  geschlossene  Persönlichkeit  zu  sein  und  zu  bleiben.  Die  Kunst  aber  entwickelte 
sich  organisch  wie  ein  Gewächs.    Daher  das  Selbstverständliche,  Sichere,  in  sich 
selbst  Ruhende,  das  Selbstherrliche  alter  Bilder  und  Bauten.    Wie  anders  leider 
im  19.  Jahrhundert!  —  Jetzt  wuchs  der  angehende  Künstler  nicht  in  der  behaglich 
bildsamen  Luft  einer  Meisterwerkstätte  auf,  sondern  er  wurde  auf  eine  Kunstakademie 
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oder  aber,  wenn  er  Baumeister  werden  sollte,  auf  eine  technische  Hochschule  ge- 
schickt. Die  Akademien  aber  haben,  daran  zweifelt  heute  wohl  niemand,  mehr. 
Schaden  als  Nutzen  gestiftet  Der  jugendliche  Kimstbeflissene  erhielt  hier  Unter- 
richt von  verschiedenen  Lehrern,  von  denen  jeder  anders  lehrte,  dachte,  empfand,  sah. 
So  wurde  das  in  der  Entwicklung  begriffene  Gehirn  von  allem  Anfang  an  zerstreut, 
beunruhigt  und  gepeinigt.  Und  das  ging  im  Zeitalter  der  Presse,  des  Verkehrs 
und  der  Freizügigkeit  das  ganze  Leben  hindurch  so  fort.  In  Kunstausstellungen, 
in  Museen,  auf  Reisen,  in  Kunstzeitschriften:  überall  sah  der  Künstler  Neues, 
Anderes,  einander  Widersprechendes.  Wahrlich,  da  gehörte  die  Kraft  eines  Genies 
und  eines  Charakters  zugleich  dazu,  um  solchen  übermächtig  auf  den  Einzelnen 
einstürmenden  Einflüssen  gegenüber  sich  selbst  getreu  zu  bleiben.  Daher  das 
Schwankende  und  Schwächliche,  Unsichere  und  Tastende,  Unausgeglichene  imd 
Zwiespältige  bei  der  überwiegenden  Mehrzahl  der  Kunstwerke  des  19.  Jahrhunderts. 
Der  Mangel  einer  festen  Tradition  machte  sich  aber  nicht  nur  bei  den 
Künstlern,  sondern  auch  bei  den  vielen  Kunst  betrachtenden  und  beurteilenden, 
sowie  bei  den  wenigen  Kunst  bestellenden  und  kaufenden  Laien  in  verhängnis- 
voller Weise  geltend.  Bis  zur  Reformations-  und  Renaissancezeit  hatte  die  Kirch- 
lichkeit, welche  fast  der  gesamten  Kunst  eigen  war,  ein  vereinigendes  Band 
um  Künstler  und  Volk  geschlungen.  Was  Künstlerhand  erschuf,  war  nicht  nur 
aus  der  Künstlerseele,  sondern  auch  aus  dem  Herzen  des  ganzen  Volkes  ge- 
flossen. Und  auch  das  Technische  des  Kunstwerkes  wußte  der  Angehörige  des 
gediegenen  Handwerkerstandes,  der  ein  gut  Teil  von  den  besten  Kräften  der 
Völker  umfaßte,  sehr  wohl  zu  würdigen.  Als  sich  dann  mit  der  Renaissance- 
bewegung neben  der  kirchlichen  eine  Luxuskunst  entwickelte,  da  erbte  sich  ein 
sicherer  Geschmack  in  den  verhältnismäßig  wenigen  Kunst  kaufenden  fürstlichen 
und  adeligen  Familien  von  Geschlecht  zu  Geschlecht  fort.  Infolge  der  fran- 
zösischen Revolution  trat  nun  neben  die  Fürsten  als  Kunstbesteller  der  Staat, 
nieben  den  Adel  als  Kunstkäufer  der  Bankier  und  der  Kommerzienrat,  an  Stelle 
des  Volkes  als  Kunstbetrachter  das  großstädtische  Publikum.  Der  Staat  ist  ein 
Abstraktum  und  als  solches  kalt  und  impersönlich.  Er  wird  als  Kunstbesteller 
durch  Kommissionen  verkörpert,  von  denen  immer  ein  Mitglied  dem  anderen 
im  Wege  ist,  oder  sich  auf  das  andere  verläßt.  So  kommt  es,  daß  die  Staats- 
bauten des  19.  Jahrhunderts  in  ihrer  überwiegenden  Masse  einen  so  imsagbar 
kühlen  Eindruck  machen.  Man  vergleiche  etwa  in  einer  beliebigen  Stadt  einen 
Staatsbau  des  19.  mit  einem  Fürstenbau  des  18.  Jahrhunderts,  um  daran  den 
Unterschied  der  Zeiten  zu  ermessen.  Die  zu  Reichtum  emporgekommenen  ein- 
zelnen Persönlichkeiten  aber  hatten  ihr  ganzes  Leben  hinter  den  Büchern  zu- 
gebracht, gerechnet  imd  spekuliert,  imd  wollten  schließlich  als  Kunstmäcene 
glänzen,  ohne  Gefühl  und  Geschmack  fiXr  die  Kirnst  zu  besitzen.  Sie  verwechselten 
Kunst  mit  Pracht,  und  so  entstand  jene  entsetzliche  Protzerei,  eines  der  größten 
Übel,  an  denen  die  künstlerische  Kultur  des  19.  Jahrhunderts  gekrankt  hat  Die 
Protzerei  trat  namentlich  im  Kunstgewerbe  und  in  der  Baukunst  zutage.  Der 
„Kunstwart''  hat  gelegentlich  darauf  aufmerksam  gemacht,  daß  die  „Bahnhofstraße** 
mit  ihrer  frostigen  und  gesuchten  Monumentalität,  wie  sie  fast  überall  in  deutschen 
Städten  wiederkehrt,  den  Geist  des  beschränkten  architektonischen  Protzentumes 
in  prägnantester  Weise  widerspiegelt.  An  die  Stelle  des  Volkes  aber  trat  das 
großstädtische   Pubükum.     Von   allen   Erscheinungen   des    19.  Jahrhunderts   ist 
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vielleicht  keine  für  die  europäische  Menschheit  so  verhängnisvoll  geworden,  wier 
die  durch  den  vielgepriesenen  Aufschwung  der  Industrie  erfolgte  Landflu^^ht,  das 
Fluten  der  Bevölkerung  vom  Lande  in  die  Stadt,  aus  der  kleinen  Stadt  in  die 
große.  Man  nimmt  heutzutage  z.  B.  in  kleinen  süddeutschen  Städten  oft  4mi 
Staunen  und  mit  Wehmut  zugleich  wahr,  welche  Kultur  in  ihnen  früher  geherrscht 
haben  muß  und  wie  diese  Kultmr  sich  verflüchtigt  hat.  Alles,  alles  zieht  nach 
den  großen  Städten,  und  so  haben  diese  im  19.  Jahrhundert  ein  Übergewicht 
erlangt,  wie  sie  es  in  früheren  Epochen  niemals  besessen  hatten.  In  den  GtqS^ 
Städten  aber  ist  ein  PubUkum  herangewachsen,  schlagfertig,  witzig,  von  gesundem 
Menschenverstand,  von  schneller  Auffassungsgabe,  aber  im  letzten  Grunde  doch 
phantasiearm  und  unkünstlerisch.  Mit  diesem  Publikum  hatten  sich  nun  die 
Künstler  auseinanderzusetzen.  Dieses  Publikum  sprach  als  Kunstbetrachter  und 
Kimstkritiker  ein  gewichtiges  WörÜein  mit  in  der  Kunstgeschichte  des  19.  Jahr- 
hunderts. Es  gab  nichts,  was  dieses  Publikum  und  die  Künstler  miteinander 
verband.  Jeder  Teil  bildete  eine  Welt  für  sich.  Dem  Publikum  ward  der  Künstler 
um  so  unverständlicher,  je  tiefer,  feiner  und  eigenartiger  er  war.  Was  es  aber 
nicht  verstand,  was  es  nicht  nachzuempfinden  vermochte,  das  war  ihm  eben  nichts, 
das  war  nichts.  Die  vernichtende  Macht  im  absprechenden  Urteil  des  Publikums 
haben  die  Millet,  Rodin,  Feuerbach  und  Böcklin  mit  Schaudern  erfahren  müssen. 
Und  nur  den  seichteren,  äußerhch  glänzenden  Persönlichkeiten  war  es  vergönnt, 
die  Massen  im  Sturme  mit  sich  fortzureißen,  den  David,  Kaulbach,  Piloty  und 
Makart.  Was  Wunder  daher,  wenn  sich  in  Künstlerherzen  ein  dumpfer  Groll 
und  eine  tiefe  Verachtung  einnisteten,  wenn  die  Künstler  das  Publikum  im  besten 
Fall  sittlich  und  künstlerisch  zu  heben  suchten,  in  der  Regel  aber  schlechthin 
verachteten  und  sich  den  Wahlspruch:  Part  pour  Tart  bildeten!  —  Gewiß  hat 
das  unverständige  Publikum  den  größeren  Teil  der  Schuld  an  dem  ewigen  Miß- 
verständnis, welches  das  ganze  Jahrhundert  hindurch  zwischen  ihm  imd  den 
Künstlern  bestanden  hat,  aber  so  ganz  unschuldig  sind  die  letzteren  daran  auch 
nicht  gewesen.  Indessen  lechzte  und  sehnte  sich  der  einsichtigere  Teil  der  Laien 
nach  einem  tieferen  Verständnis  der  Kunst.  Statt  aber  den  dazu  geeignetsten 
Weg  einzuschlagen  und  sich  selbst  künstlerisch,  wenn  auch  nur  in  dilettantischer 
Weise  zu  betätigen,  zog  es  das  bequemere  Mittel  vor,  sich  aus  Gedrucktem  über 
Kunst  zu  belehren.  Nun  ist  im  19.  Jahrhundert  unendlich  viel  über  Kirnst  ge- 
schrieben worden,  und  auch  das  ist  für  die  Epoche  charakteristisch.  Allerdings 
haben  die  früheren  Zeiten  sowohl  in  biographischer  Beziehung  als  auch  in  theo^ 
retisierender  Absicht  bereits  die  Kunstschriftstellerei  gekannt,  aber  was  sie  in  der 
Beziehung  produziert  haben,  ist  ein  Nichts  gegenüber  der  unendlichen  Fülle, 
welche  das  schreibselige  19.  Jahrhundert  wie  auf  sämtlichen  anderen  so  auch  auf 
diesem  Gebiete  hervorgebracht  hat.  Dieses  Jahrhimderts  Schrifttum  von  der  Kunst 
gliedert  sich  nun  in  zwei  Hauptgruppen:  in  die  kleinere  des  von  Künstlern  und 
in  die  bei  weitem  größere  des  von  Nichtkünstlem  Geschriebenen.  Es  hegt  auf 
der  Hand,  daß,  wenn  ein  Künstler  über  Kunst  Gedanken  äußert,  er  mit  eindringen- 
der Sachkenntnis  vorgeht.  Was  immer  ein  Künstler  über  Kunst  veröffentlicht 
haben  mag,  ist  daher  lehrreich  und  nachprüfenswert.  Aber  es  will  nachgeprüft 
sein,  denn  der  Künstler  pflegt  mit  seinen  literarischen  Arbeiten  sein  eigenes 
künstlerisches  Schaffen  zu  erklären  und  zu  rechtfertigen.  Man  darf  daher  beileibe 
nicht  nach  des  einen  Künstlers  Worten  des  anderen  Werke  beurteilen!  —  Ungleich 
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umfangreicher  als  der  Künstler  Kunstschriftstellerei  ist  diejenige  der  Theoretiker 
gewesen.  Man  muß  da  streng  zwischen  der  Tätigkeit  der  Journalisten,  die  sich 
zumeist  auf  die  neu  auftauchenden  Schöpfungen  des  Tages  beschränkt,  und  der 
eigentlichen  Wissenschaft  der  Kimstgeschichte  unterscheiden,  welche  sich  die  Er- 
forschung der  alten  Kirnst  zum  Ziel  gesetzt  hat  und  nur  gelegentlich  auf  das 
19.  Jahrhundert  übergreift.  Wenn  nun  auch  wahrlich  nicht  behauptet  werden 
soll,  daß  jemand  des  kunsthistorischen  Doktorhutes  halber  kluge,  tiefe  und  ori- 
ginelle Ansichten  über  Kirnst  äußern  muß,  so  wird  doch  im  allgemeinen  der 
wissenschaftlich  Arbeitende  ein  besonneneres  Urteil  abgeben  als  der  aus  dem 
Drange  des  Tages  und  für  den  Tag  Schreibende.  Das  Unglück  bestand  nur  darin, 
dEiß  der  journalistisch  tätige  Kunstschreiber  eine  ungleich  größere  Einwirkung  aufs 
Publikum  ausgeübt  hat  als  der  ernste  Jünger  der  Kunstwissenschaft,  i)  Die  Wissen- 
schaft der  Kunstgeschichte  hat  ein  dreifaches  Ziel  vor  Augen:  einmal  die  Erkenntnis 
des  Zusammenhanges  der  Kunst  mit  den  übrigen  Erscheinungen  des  geistigen 
Lebens.  Nach  dieser  Richtung,  die  im  allgemeinen  wenig  gepflegt  wurde,  haben 
sich  besonders  Schnaase,  Wilh.  Heinr.  Riehl,  Herrman  Grimm  und  Richard  Muther 
ausgezeichnet.  Sodann  die  sprachliche  Analyse  des  eigentlich  künstlerischen  Ge- 
haltes der  Kunstwerke.  Diese  ist  auf  dem  Gebiete  der  neueren  Kunst  zuerst  von 
dem  Berliner  Professor  Kugler  in  großem  Maßstab  getrieben  worden  und  von  ihm 
auf  den  ungleich  berühmteren  und  in  der  Tat  auch  bedeutenderen  Jakob  Burck- 
hardt,  den  Verfasser  des  „  Cicerone '',  übergegangen,  durch  den  sie  in  der  Schweiz 
und  speziell  in  Basel  heimisch  wurde.  Nach  Burckhardt  haben  Wölfilin,  der  über 
„Die  klassische  Kunst **  Italiens  ein  klassisches  Buch  geschrieben  hat,  und  Heinrich 
Alfred  Schmid  gezeigt,  wieviel  ein  Laie  einem  anderen  durch  Worte  in  Dingen 
der  Kunst  zu  sagen  vermag.  So  bahnt  sich  denn  auch  allmählich  ein  etwas 
tieferes  Kunstverständnis  in  den  breiteren  Schichten  des  Publikums  an.  Das  dritte 
Ziel  der  Kunstgeschichte,  das  am  engsten  gesteckt  und  dennoch  unendlich  schwer 
zu  erreichen  ist,  wurde  von  der  überwiegenden  Mehrzahl  der  Forscher  verfolgt, 
nämlich  jedes  Kunstwerk,  sei  es  Bauwerk,  Bildwerk  oder  Malwerk  seinem  Schöpfer 
und  jedem  Künstler  sein  ganzes  „Werk^  zuzuschreiben,  also  gewissermaßen  einen 
„catalogue  raisonn6"  der  gesamten  Kunstgeschichte  aufzustellen.  Gerade  nach 
dieser  stilkritischen  Richtung  hin  ist  sehr  viel  geleistet  worden.  Männer  wie 
Morelli,  Waagen,  Bode  haben  sich  auf  dem  schwierigen  Gebiete  der  Kennerschaft 
hohen  Ruhm  erworben.*)  Während  die  Kunstgeschichte  im  kulturhistorischen  und 
ästhetisierenden  Sinne  hauptsächlich  von  Hochschullehrern  angebaut  worden  ist, 
hängt  die  stilkritische  Richtung  aufs  engste  mit  den  Museen  zusammen  und  ist 
speziell  von  deren  Vertretern  gepflegt  worden.  Museen  hat  es  in  früheren  Zeiten 
kaum  gegeben,  im  19.  Jahrhundert  sind  sie  aller  Orten  und  aller  Arten  wie  Pilze 
aus  der  Erde  geschossen.  Die  staatlichen  Kunstsammlungen  sind  besonders  in 
London  und  innerhalb  Deutschlands  in  Berlin  emporgeblüht,  hier  wie  dort  durch 

1)  Übrigens  werden  die  Referate  unserer  großen  Blätter  heute  meist  von  wissen- 
schaftlich durchgebildeten  Männern  versehen. 

2)  Natürlich  könnte  man  noch  mehr  Richtungen  innerhalb  der  Kunstwissenschaft 
unterscheiden,  wie  die  rein  historische,  die  dokumentarische.  Ebenso  könnte  man  den 
oben  genannten  noch  andere  bedeutende  Vertreter  der  Kunstgeschichte  an  die  Seite  stellen, 
wie  Lübke,  Springer,  Justi,  Dehio,  Konrad  Lange  u.  a.  Der  genialste  und  tiefblickendste 
Kunsthistoriker  des  19.  Jahrhunderts  ist  wohl  der  aller  systematischen  Schreibtischarbeit 
abholde  Adolf  Bayersdorfer  gewesen. 
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die  bedeutendsten  Geldmittel  unterstützt.  Sie  stellen  dem  Sammeltrieb,  der 
Arbeitskraft,  der  WissenschafUichkeit  des  19.  Jahrhunderts  das  glänzendste  Zeugnis 
aus,  aber  auf  die  in  der  Entwicklung  begriffene  Kunst  der  jeweiligen  Gegenwart 
haben  sie  letzten  Grundes  kaum  günstig  eingewirkt,  indem  sie  deren  Jünger  von 
der  Natur  abgelenkt  und  auf  die  imnachahmlichen  Meisterwerke  höchster  Kunst 
hingeleitet,  dabei  durch  die  erdrückende  Fülle  einander  widersprechender  Vorbilder 
irregeführt  haben.  Kunstgeschichte  wie  Kunstsammlungen  sind  als  Ausflüsse  eines 
und  desselben  historischen  Geistes  zu  betrachten. 

Das  19.  Jahrhundert  ist  ein  in  eminentem  Sinne  historisches  gewesen.  Die 
europäische  Menschheit  war  von  einer  geradezu  verzehrenden  Sehnsucht  erfüllt, 
zu  wissen,  zu  erkennen,  zu  sehen,  wie  andere  Völker  leben,  wie  frühere  Zeiten 
gelebt,  gewohnt,  sich  gekleidet  haben.  Und  zwar  blieb  man  bei  der  bloßen  Er- 
kenntnis nicht  stehen,  sondern  man  versenkte  sich  mit  einer  wahren  Leidenschaft 
darein  und  war  von  dem  heißesten  Bemühen  gequält,  wie  fremde  Völker  und  ver- 
gangene Zeiten  sich  zu  kleiden,  zu  denken  und  zu  empfinden.  Sehr  charakte- 
ristisch waren  in  dieser  Beziehung  die  Kostümfeste,  auf  denen  man  sich  wenigstens 
einen  Tag  oder  eine  tolle  Nacht  hindurch  als  Venezianer  des  Cinquecento  oder 
als  Römer  der  Kaiserzeit  kleiden,  gebärden  und  erlustigen  durfte.  Natürlich  hat 
dieser  historische  Geist  auch  auf  die  Kunst  eingewirkt.  Das  Europa  des  19.  Jahr- 
hunderts hat  in  den  Stilen  aller  Völker  und  aller  Zeiten  gebaut,  gemeißelt,  gemalt 
und  dekoriert,  es  hat  alle  großen  Ereignisse  der  Weltgeschichte  und  alle  interessanten 
fremden  Völker  im  Bilde  festgehalten,  es  hat  alle  fernen  und  alle  vergangenen 
Schönheitswelten  neu  erstehen  lassen,  aber  es  ist  bei  diesem  Bemühen  nicht  dazu 
gekommen,  eine  eigene  große,  reiche,  originale  Schönheitswelt  zu  schaffen.  Das 
war  der  Fluch,  den  der  historische  Geist  dieser  Epoche  in  sich  getragen  hat!  — 
Und  dieser  Fluch  war  ein  doppelter.  Denn  dem  19.  Jahrhundert  ist  es  auch  nicht 
gelungen,  jene  fernen  oder  längst  vergangenen  Schönheitswelten  mit  der  imiprüng- 
iichen  Intensität  Wiederzugebären.  Seinen  historischen  Hervorbringungen  klebt 
die  Theaterschminke  an,  hinter  der  sich  eine  blasse  und  faltige  Haut  verbirgt. 

Endlich  ist  das  19.  Jahrhimdert  ein  im  höchsten  Grade  naturwissenschaft- 
lich-techniBches  gewesen  imd  auch  dieser  Wesenszug  hat  einen  bestimmenden  Ein- 
fluß auf  die  bildende  Kunst  ausgeübt.  Der  naturwissenschaftlich-experimentelle 
Geist  des  Zeitalters  wirkte  insofern  schädlich  auf  eine  große  Gruppe  von  Künstlern 
ein,  als  diese  vor  lauter  Übereifer,  die  Natur  im  einzelnen  zu  beobachten,  gar  nicht 
recht  zum  eigentlichen  Gestalten  vordrangen.  Femer  ließ  die  Vermehrung  und 
Verbilligung  der  photomechanischen  Reproduktionen  nach  Kunstwerken  wohl  deren 
aUgemeine  inhaltliche  imd  kompositionelle  Kenntnis  zum  Besitz  aller  Gebildeten 
werden,  die  eigentlich  künstlerischen  Qualitäten  wurden  dabei  aber  nicht  mit  wieder- 
gegeben. So  entstand  eine  falsche  oder  wenigstens  höchst  oberflächliche  Vorstellung 
von  der  Kunst.  Die  Photographie  hat  die  Kunstbetrachtung  ins  Unermessene  er- 
weitert, sie  hat  sie  aber  auch  in  betrübender  Weise  verflacht.  Man  stelle  sich  vor, 
wie  der  Kunstfreund  vor  himdert  Jahren,  nach  Eckermanns  Gesprächen  mit  Goethe 
zu  urteilen,  jeden  neuen  Kupferstich,  der  ihm  zu  Gesicht  kam,  gründlich  durch- 
studiert und  genossen,  gleichsam  wie  einen  guten  alten  Wein  zuerst  vorsichtig 
prüfend  gekostet  und  dann  mit  Behagen  ausgeschlürft  hat,  und  man  vergleiche 
damit,  wie  wir  gegenwärtig  von  Bildeindrücken  übersättigt  sind,  die  dank  der 
Photographie  überall  und  von  allen  Seiten  auf  uns  einstürmen,  wir  mögen  uns  in 
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den  Kunstladen,  zum  Buchhändler  oder  ins  Lesezimmer  begeben,  eine  Familien- 
zeitschrift, die  Woche,  die  Jugend  oder  den  Simplizissimus  zur  Hand  nehmen. 

Vor  allem  aber  ist  das  verflossene  Jahrhundert  das  Jahrhundert  der  Maschine 
gewesen,  und  diese  Maschine,  welche  der  Industrie  zu  einem  unerhörten  Auf- 
schwung verhalf,  hat  zugleich  der  künstlerischen  Kultur  am  allerschwersten  Abbruch 
getan.  Das  beklagenswert  tiefe  Niveau  der  künstlerischen  Kultur  des  19.  Jahr- 
himderts  erklärt  sich  in  erster  und  letzter  Linie  daraus,  daß  in  dieser  Epoche  die 
Handarbeit  von  der  Maschinenarbeit  abgelöst  wurde.  Allerdings  macht  sich  ein 
gewisser  maschineller  Betrieb  bereits  in  der  Kunst  der  früheren  Jahrhunderte 
geltend.  Zum  Schmuck  von  mancherlei  Gegenständen  des  Kunstgewerbes  wurden 
einmal  erfundene  Dekorationsmotive  immer  und  immer  wieder  verwandt,  so  kehrt 
z.  B.  in  den  Landkirchen  der  Nürnberger  Gegend  dieselbe  Verkündigungs-Darstel- 
lung auf  den  Taufbecken  gar  häufig  wieder.  Auch  das  gedruckte  und  mit  Holz- 
schnitten versehene  Buch  ist  schließlich  ein  Fabrikerzeugnis  im  Verhältnis  zu 
dem  geschriebenen  und  mit  Handmalereien  ausgestatteten  Kodex  des  Mittelalters. 
Wie  hoch  steht  indessen  der  Kunstdruck  vergangener  Zeiten  gegenüber  dem 
durchschnittlichen  Machwerk  der  Druckerpresse  des  19.  Jahrhunderts,  wie  hoch 
erst  der  illustrierende  Holzschnitt  gegenüber  der  Autotypie!  —  Vor  allem  aber 
war  in  früheren  Jahrhunderten  jeder  Stuhl,  jeder  Tisch,  überhaupt  jegliches 
Gerät  mit  der  Hand  gearbeitet.  Und  der  schaffende  Mensch  hatte  seine  ganze 
menschliche  Schaffensfreudigkeit  in  seiner  Hände  Werk  hineingelegt.  Wenn  auch 
die  Gegenstände  des  täglichen  Gebrauchs  nach  einem  bestimmten  feststehenden 
Muster  angefertigt  wurden,  so  war  es  dem  Handwerker  doch  möglich,  leise  Ver- 
schiedenheiten anzubringen,  in  bescheidenem  Maße  seine  Individualität  sprechen  zu 
lassen.  Jeder  Handwerker  war  in  diesem  Sinne  ein  Künstler  und  die  eigentliche  Kunst 
nur  die  höchste  Blüte  des  Handwerks.  Darum  imd  nicht  etwa  weil  er  so  alt  ist,  wird 
der  „Urväter  Hausrat^  bis  auf  den  heutigen  Tag  von  den  künstlerisch  Empfindenden 
so  hoch  eingeschätzt.  In  den  Menschen  der  vergangenen  Zeiten  aber,  die  von  solchem 
künstlerisch  angefertigten  Gerät  umgeben  ihr  ganzes  Leben  zubrachten,  mußten 
sich  Empfindung  und  Geschmack  nicht  nur  für  Handwerk  und  Kunsthandwerk, 
sondern  auch  für  die  hohe  Kunst  von  selber  regen.  Die  Maschine  aber  arbeitet  ohne 
Gefühl  und  ohne  Individualisierungsvermögen,  sie  formt  Hunderte  und  Tausende 
von  Gegenständen  erbarmungslos  nach  einem  Schema.  Und  sie  besitzt  auch  keine 
Empfindung  fürs  Material.  Schmuckformen,  die  aus  der  Natur  des  Holzes  und  aus 
der  besonderen  Art  der  Holzschnitzerei  hervorgegangen  sind,  drängte  sie  gleich- 
gültig dem  Eisen  auf.  Und  umgekehrt.  So  entstand  jene  entsetzliche  Verständnis- 
losigkeit  fürs  Material,  die  sich  unter  dem  Einfluß  der  neuen  Erfindungen  der  Tech- 
nik immer  steigerte  und  ins  Ungeheuerliche  anwuchs.  Eine  Unsumme  von  Scharf- 
sinn ward  zu  den  verkehrtesten  Zwecken  verwendet!  Die  entsetzlichen  Erzeugnisse 
der  Luxusindustrie,  allen  voran  die  Galanteriewaren,  mußten  auch  auf  ihre  zahllosen 
Besitzer,  die  bei  dem  allgemeinen  Wohlstand  des  19.  Jahrhunderts  Geld  genug  be- 
saßen, sie  sich  in  Hülle  und  Fülle  zu  verschaffen,  einen  höchst  schädigoiden  und 
geschmackverrohenden  Einfluß  ausüben.  So  entstand  in  den  breitesten  Volksschichten 
eine  künstlerische  Unkultur,  wie  sie  die  Welt  noch  niemals  erlebt  hatte !  — 

Es  ist  ein  höchst  trübes  Bild,  welches  so  der  Wahrheit  gemäß  von  den 
allgemeinen  Verhältnissen  der  Kunst  im  19.  Jahrhundert  entrollt  werden  mußte. 
Aber  wo  tiefer  Schatten  herrscht,  da  strahlt  daneben  auch  ein  helles  Licht.    Die- 
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selben  Ursachen,  welche  auf  die  Kunst  des  19.  Jahrhunderts  schädigend  einwirkten^ 
haben  ihr  andererseits  auch  mancherlei  Vorteile  gebracht.  Die,  dank  der  franzö- 
sischen Revolution,  errungene  Freiheit  der  Persönlichkeit,  die  Unabhängigkeit  von 
Zunft-  imd  Heimatzwang  ermöglichte  es  jedermann,  sich  den  seiner  Begabung 
entsprechenden  Platz  zu  erkämpfen  imd  sich  an  demselben  auszuleben.  Aus  den 
untersten  Schichten  des  Volkes  rangen  sich  Männer,  zu  europäischem  Ansehen 
hindurch,  wie  Herkomer,  Lenbach,  Defregger,  Segantini  und  viele  andere.  Keine 
Individualität  war  in  ihrer  imbeschränkten  Entwicklung  gehemmt.  Und  so  hat 
denn  das  19.  Jahrhundert,  wenn  auch  kaum  eine  Persönlichkeit  von  der  Stärke  der 
großartigen  Individualitäten  der  Renaissancezeit,  so  doch  imimerhin  ausgesprochene 
Kunstcharaktere  in  großer  Anzahl  heranreifen  sehen,  daß  es  z.  B.  kaum  mögHch 
ist,  ihrer  aller  in  diesem  Zusammenhang  auch  nur  flüchtig  zu  gedenken. 

Femer  hat  der  geschichtliche  Geist  des  Zeitalters  neben  den  vielen  theatra- 
lischen Historienmalern  doch  auch  manchen  Meister  des  Geschichtsbildes  gezeugt : 
Meissoniers  Napoleonbilder  sind  imsterblich,  uns  Deutschen  aber  hat  Adolf  Menzel 
das  ruhmreiche  Zeitalter  Friedrichs  des  Großen  kostümgetreu  bis  zum  Sattelknopf, 
zugleich  aber  mit  voller  Blutwärme  und  von  lebendigem  Geist  durchtränkt  im 
Bilde  wieder  erstehen  lassen. 

Und  endlich  hat  auch  das  spezifisch  Naturwissenschaftlich-Technische  die 
bildende  Kunst  in  eigenartiger  Weise  befruchtet.  Manche  Erzeugnisse  der  Technik 
bilden  in  ihrer  vollendeten  Zweckmäßigkeit  künstlerische  Meisterwerke,  z.  B.  die 
Kriegsschiffe  oder  auch  gewisse  Fahrräder  und  elektrische  Beleuchtungskörper. 
Es  ist  charakteristisch,  daß  auf  der  m.  Deutschen  Kunstgewerbe-Ausstellung  in 
Dresden  ein  Automobil,  ein  glattes  Rudersportboot,  ein  Torpedoboot-  und  Panzer- 
kreuzer-Modell zugelassen  wurden.  —  Femer  wurden  verschiedene  künstlerische  Tech- 
niken im  19.  Jahrhundert  bereichert,  verfeinert  und  nuanciert.  Die  Glas-  imd 
Eisenkonstruktion,  der  allerdings  harte  und  dennoch  flaue  Stahlstich,  aber  auch 
der  äußerst  ausdrucksfähige  Steindruck  ^)  wurden  erfunden,  dem  Strichholzschnitt 
trat  (nach  japanischen  Vorbildem)  der  Tonschnitt  an  die  Seite,  der  Kupferstich  und 
namentlich  die  Radierung  wurden  unendlich  variiert,  die  vielfarbige  Plastik  ward 
neu  belebt.  Also  technischer  Fortschritt  überall  in  der  bildenden  Kunst.  Und 
neben  den  vielen  billigen  und  schlechten  Reproduktionsarten  haben  sich  einige 
wenn  auch  teure  so  doch  gute  hervorgetan,  z.  B.  die  Photogravüre  und  die 
Photographie  selbst.  Das  Problem  der  farbigen  Reproduktion  von  Kunstwerken 
hat  das  19.  Jahrhundert  zwar  energisch  in  Angriff  genommen,  aber  ganz  enschieden 
noch  nicht  in  ästhetisch  befriedigender  und  den  Originalen  tonwertlich  entsprechen- 
der Weise  gelöst.  Der  Wettkampf  des  Künstlers  mit  dem  Naturforscher  hat 
schließlich  auch  sein  Gutes.  Noch  niemals  hat  die  Kunst  so  viele,  so  mannig- 
faltige und  vor  allem  so  schlichte  Reize  aus  der  Natur  herausgesehen  wie  im 
vergangenen  Jahrhundert.  Das  ganze  große  Gebiet  der  Luft-  und  Lichtstimmungen 
ist  im  wesentlichen  eine  Eroberung  dieser  Epoche.  Und  wenn  wir  Kinder  der 
Gegenwart  imstande  sind,  nicht  nur  Abendrot  und  Sonnenaufgang,  sondern  auch 
die  normalen  Beleuchtungswirkungen,  welche  das  Tageslicht  ausübt,  —  wenn  wir 

^)  Der  Steindruck  (die  Lithographie)  wurde  wenigstens  erst  1796  erfunden.  Damals 
entdeckte  Alois  Senefelder  die  besondere  Eigenschaft  des  Solnhofener  Steins  (Solnhofen  nächst 
Eiehstätt),  daß  dieser  eine  auf  ihm  entworfene  Zeichnung  auf  Papier  zu  tibertragen  imstande 
ist  Die  lrttiiflt.lArig<»hA  Verwertung  diBSfir  £otdeckung  vollzog  sich  dann  im  19.  Jahrhundert 
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imataode  sind,  nicht  nur  den  überwältigenden  Eindruck  des  Hochgebirges  und 
der  vom  Sturm  gepeitschten  See,  sondern  auch  die  bescheidenen  landschaftlichen 
Reize,  welche  Föhrenwälder,  Ackerfelder,  Flachlandschaften  besitzen,  künstlerisch 
XU  genieöen,  so  verdanken  wir  dies  dem  demokratischen  Geiste  des  eben  zur  Rüste 
gegangenen  Jahrhunderts,  dessen  Künstler  es  allmählich  lernten,  nicht  nur  den 
großartigen  Erscheinungen,  sondern  allem  und  jedem  und  auch  dem  Unschein- 
barsten die  bedeutende  Seite,  den  künstlerischen  Reiz  abzusehen  und  in  ent- 
sprechender Technik  darzustellen.  Wenn  von  dem  ganzen  großen  Gebiet  der 
Kunst  eine  Provinz  sich  mit  der  Kunst  früherer  Zeiten  vergleichen  läßt  und  sogar 
darüber  hinausgewachsen  ist,  so  ist  es  die  Landschaft  gewesen.  Wie  für  un- 
zählige Existenzen,  die  im  strengen  Kirchenglauben  kein  Genüge  mehr  fanden, 
sich  aber  dennoch  ein  innig  religiöses  Sehnen  und  Verlangen  bewahrt  hatten, 
eine  geradezu  leidenschafthche  Naturliebe  und  ein  aufs  äußerste  gesteigerter  Natur- 
genuß (die  im  Berg-,  Rad-  und  Automobilsport  ihr  Extrem  fanden  und  bisweilen 
ins  Lächerliche  umBchlugen)  den  Ersatz  für  manch  verlorengegangene  seelische 
Erbebung  früherer  Jahrhunderte  bilden  mußten,  so  ist  im  19.  Jahrhundert  all- 
mählich an  die  Stelle  der  Religion  die  Landschaft  als  Hauptthema  aller  Kunst 
getreten.  Die  Landschaftakunst  wird  künftigen  Geschlechtem  am  klarsten  offen- 
baren, was  den  Menschen  des  19.  Jahrhunderts  bewegt,  gequält  und  beseligt  bat 
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Klassizismus 

1.  Einleitung: 

Das  Wort  Rokoko  hat  eine  starke  onomatopoetische  Kraft.  Das  Rokoko 
bezeichnet  etwas  Geschwungenes,  Launisches,  Flüssiges,  Anmutiges,  Leichtes,  ein 
wenig  Spielerisches.  So  war  der  Stil  beschaffen,  der  in  der  ersten  Hälfte  und 
in  der  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  nicht  nur  die  Kunst,  die  Baukunst,  die  Malerei, 
die  Plastik,  das  Kunstgewerbe,  sondern  überhaupt  das  ganze  Leben  beherrscht 
hat.  Man  versuche  einmal,  sich  in  die  Rokokozeit  zurückzuversetzen.  Es  ist 
dies  unbedingt  notwendig,  weil  man  allein  aus  dem  Gegensatz  zum  Rokoko  den 
Klassizismus  begreifen,  wüi^digen  und  wertschätzen  kann.  Also,  man  stelle  sich 
vor,  daß  man  an  einem  schönen  Sonntagmorgen  als  Rokokomensch  erwache. 
Man  erhebt  sich  aus  seinem  verschnörkelten  Bette,  begibt  sich  an  den  ebenso 
verschnörkelten  Waschtisch  und  stellt  sich  vor  den  nicht  minder  verschnörkelten 
RokokospiegeL  Dieser  wirft  uns  unser  Bild  zurück,  wie  wir  die  seidenen  Strümpfe 
anziehen,  die  eng  anliegende  Kniehose,  die  Schnallenschuhe,  den  bunten  Frack 
mit  den  blanken  Knöpfen  und  dem  bauschig  herausilattemden  Jabot.  Wir  rasieren 
uns  —  der  Rokokomensch  trägt  glatt  rasiertes  Gesicht  —  und  flechten  unsere 
Haare  fein  säuberlich  in  einen  Zopf.  Also  hergerichtet  betreten  wir  das  Wohn- 
zimmer und  treffen  hier  unsere  Mutter,  unsere  Gattin,  imsere  Schwestern,  die  auf 
hohen  Stöckelschuhen  zierlich  einhertrippeln,  in  Reifröcken  und  Korsetten  stecken 
—  das  Rokoko  ist  die  hohe  Zeit  des  Korsetts  — ,  das  Haar  gepudert  tragen  und  das 
Gesicht  mit  Schönheitspflästerchen  verziert  haben.  Wir  sitzen  auf  geschwungenen 
Rokokostühlen  vor  einem  geschwungenen  Rokokotische,  genießen  unser  Frühstück 
aus  einem  Rokokoservice,  das  einem  Rokokoschrank  entnommen  wurde.  Der 
Schrank  ist  in  runden,  krausen,  einander  launisch  widersprechenden  Formen  gehalten 
und  steht  vor  einer  geblümten  Rokokotapete,  die  ihrerseits  zur  Decke  hinaufführt, 
an  der,  von  goldenen  Bändern  umschlungen  und  in  feinem  weißen  Stuck  aus- 
geführt, pausbäckige  Engel,  richtiger  Amoretten  genannt,  einen  lustigen  Reigen 
um  eine  kokette  Venus  tanzen.  Es  ist  Sonntag,  und  wir  gehen  daher  nach  dem 
Frühstück  in  die  Kirche.  Der  Weg  führt  uns  durch  einen  großen  parkartigen 
Garten.  Aufgabe  des  Parkes  ist  es,  zwischen  Natur  und  Architektur  zu  vermitteln. 
Unser  Park  paßt  sich  mehr  dieser  als  jener  an.  Alle  Wege  sind  schnurgerad 
angelegt,  alle  Hecken  beschnitten,  die  Bäume  stehen  haarscharf  eingedeckt  wie 
Soldaten  da:  überall  ist  der  Natur  Zwang  angetan.  Endlich  betreten  wir  die 
Kirche.  Es  ist  ein  hoher,  weiter,  lichter  Raum,  in  den  hellsten  und  zugleich 
buntesten  Farben  gehalten,  mit  einer  Unzahl  lebhaft  gestikuüerender  Figuren  in 
Stuck  und  Fresko  ausstaffiert     Gold  ist  reichlich  verwendet.    Die  Kirche  mutet 
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uns  mehr  wie  ein  Festsaal  denn  wie  eine  Stätte  der  Andacht  und  der  Gottes- 
verehrung an.  Nach  der  Predigt  treten  wir  hinaus  auf  den  Gottesacker,  den 
Friedhof,  und  besuchen  die  Gräber  teurer  Entschlafenen.  Auch  ihre  Gedenksteine 
sind  im  Rokokogeschmack  gehalten.  Flatternde  Engelsgestalten  mit  übergroßen 
Flügeln,  mit  pikant  hochgeschürzten  Röckchen  und  womöglich  mit  Korsetten  vor 
den  weiblichen  Brüsten  stoßen  in  langstielige  Posaunen  und  verkünden  auf  In- 
schrifttafeln mit  goldenen  Lettern  in  ruhmrednerischen  Worten  die  hohen  Verdienste 
der  Verstorbenen  . .  . 

Das  Rokoko  ist  entzückend  und  —  mehr  als  dies  —  es  besitzt  hohe 
künstlerische  QuaHtäten.  Als  Festsaal-  imd  Theaterdekorationsstil  wird  es  kaimi 
jemals  veralten  können,  und  was  der  graziöse  Watteau  und  der  kraftvollere 
Tiepolo  geschaffen  haben,  erfreut  sich  ewiger  Jugend.  Wer  jemals  den  Louvre 
zu  Paris  oder  das  Würzburger  Schloß  durchschritten  hat,  mag  es  bezeugen!  — 
Die  echt  Pariser  Grazie  hat  sich  wohl  niemals  künstlerisch  so  bedeutsam  aus- 
gesprochen, wie  gerade  im  Rokokogeschmack.  Daher  lebt  dieser  auch  in  weiten 
Schichten  des  Pariser  Publikums  bis  auf  den  heutigen  Tag  fort.  Aber  das  Rokoko 
läßt  sich  von  einem  Stich  ins  Sinnliche,  Erotische  nicht  freisprechen.  Dabei  ist 
die  Sinnlichkeit  des  Rokoko  keine  solche,  die  wie  diejenige  der  Gemälde  eines 
Rubens  vor  Gesundheit  überschäumt,  sondern  eine  Sinnhchkeit,  die  ans  Lüsterne 
streift  —  eine  imfruchtbare  Sinnlichkeit,  die  keine  Kinder  gebiert,  sondern  sich 
nur  um  ihrer  selbst  willen  vergnügt.  —  Welch  heitere  Grazie  und  welch  hohes 
Stilgefühl  auch  dem  Rokoko  eigen  sein  mögen ,  die  Menschheit  mußte  auf  die 
Dauer  dieses  tändelnden,  wenn  auch  virtuosen  Kunststils  überdrüssig  werden. 
Die  Reaktion,  welche  in  der  zweiten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  gegen  die  be- 
stehenden Kimstzustände  einsetzte,  richtete  sich  übrigens  nicht  nur  gegen  die 
augenblickliche  Mode,  sondern  gegen  Jahrhunderte  alte,  tief  eingewurzelte  An- 
schauungen, nicht  nur  gegen  das  Rokoko,  sondern  ebenso  sehr  gegen  den  Barock. 
Die  Allongeperücke  Ludwigs  des  Vierzehnten  ist  nicht  weniger  unnatürlich,  als 
der  Zopf  Friedrichs  des  Großen.  —  Wie  kann  sich  der  königstreueste  Mann  seinen 
König  auf  die  Dauer  so  vorstellen,  wie  Hyacinthe  Rigaud  jenen  Ludwig  gemalt 
hat  —  wie  der  gläubigste  Katholik  in  inbrünstigem  Gebet  vor  Heiligen  verharren 
vom  Schlage  jener  berühmten  Teresa^),  die  Lorenzo  Bemini  für  S.  Maria  della 
Vittoria  gemeißelt  hat?!  — 

Für  die  deutsche  Menschheit  aber  bedeutete  die  Auflehnung  gegen  Barock 
und  Rokoko  zugleich  eine  Empörung  gegen  die  ihr  seit  Jahrhunderten  auf- 
gedrungene Fremd-  imd  Ausländerei.  Bis  zum  30jährigen  Kriege  hatte  in 
Deutschland  ein  schlichter,  bürgerlicher,  deutscher  Ton  geherrscht,  nach  dem 
Kriege  erst  drangen  Fremdwörteijagd,  Titelsucht  und  allerlei  Unnatur  ein,  an  die 
Stelle .  des  berechtigten  Männerstolzes  auf  irgend  ein  persönliches ,  mit  saurem 
Schweiß  erworbenes  und  in  täglicher  Mühe  bewahrtes  Können  trat  weibischer 
Dünkel  auf  eine  beliebige  Beamteneigenschaft.  Vor  dem  Kriege  war  der  Deutsche 
allezeit  imstande  gewesen,  die  über  die  Alpen  oder  über  die  Westgrenze  an- 
drängenden Kirnst-  und  Kulturformen  gründlich  zu  verdeutschen.  Die  deutsche 
Renaissance  ist  des  ein  glänzendes  Zeugnis !  —  Aber  durch  den  verhängnisvollen 
dOjährigen  Krieg  ward  Deutschland  nicht  nur  eines  großen  Teiles  seiner  Kultur- 
denkmäler beraubt,  sondern  —  was  schwerer  wiegt  und  schlimmer  ist  —  es  ward 
ihm  auch  die  Kraft  selbständiger  kulturschöpferischer  Tätigkeit  gebrochen.*)  Die 
kriegerischen  Erfolge  des  großen  Preußenkönigs  Friedrich  des  Einzigen  vermochten 
in  den  erschlafiPten  Seelen  erst  wieder  eine  deutsche  Grundempfindung  zu  ent- 


1)  Lübke-Semran,  Grundriß  der  Kunstgeschichte,  Bd.  IV,  Barock  u.  Rokoko,  Fig.  174. 

2)  Vgl.  Gustav.  Freytag,  Bilder  ans  der  dentschen  Vergangenheit. 
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fachen,  der  Lessing  poetischen  Ausdruck  verlieh.  Die  an  Lessing  anknüpfende 
größte  Epoche  deutscher  Dichtkunst,  die  politische  Demütigung  unseres  Vater- 
landes durch  Napoleon  und  seine  nationale  Wiedergehiu-t  im  Anfang  des  19.  Jahr- 
hunderts —  das  aUes  sind  Momente,  welche  die  Reaktion  gegen  die  im  letzten 
Grunde  italienische  Barock-  und  französische  Rokokokunst  in  deutschen  Herzen 
zu  ganz  besonderer  Stärke  anschwellen  lassen  mußten. 

Indessen  war  diese  Reaktion  durchaus  nicht  auf  Deutschland  allein  beschränkt. 
Allüberall  mußte  der  natürliche  Mensch  von  der  stilisierten  Künstelei  des  Rokoko 
nach  der  schlichten  Natur  zurückverlangen.  Mag  das  Rokoko  noch  so  viele  Ver- 
dienste besitzen,  die  höchsten  und  letzten  läßt  es  vermissen:  Tiefe  imd  Größe, 
Schlichtheit,  Einfachheit  und  Natürlichkeit.  Ein  Lechzen  nach  Einfachheit,  ein 
Schrei  nach  Natur  geht  durchs  18.  Jahrhundert.  Rousseau  hat  diesen  Schrei  zuerst 
ausgestoßen,  und  Goethe  hat  ihn  wiederholt.  Das  ganze  ausgehende  18.  Jahr- 
hundert ist  erfüllt  von  der  Sehnsucht  nach  der  Natur,  und  ins  19.  Jahrhundert 
nimmt  die  Menschheit  diese  Sehnsucht  mit  hinüber. 

Die  Reaktion  äußerte  sich  nun  in  der  mannigfaltigsten  Weise,  sie  brachte 
vor  allem  drei  Hauptrichtungen  hervor,  die  naturalistische,  die  klassizistische  und 
romantische.  Die  schlicht  naturalistische  Richtung  innerhalb  der  künstlerischen 
Bewegungen  während  der  zweiten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  führte  zu  ihrer 
Zeit  niur  ein  bescheidenes  Dasein,  ja  sie  ward  vielfach  im  Vergleich  zum  Klassi- 
zismus vernachlässigt,  unterschätzt,  ja  geradezu  verachtet,  besonders  in  Deutsch- 
land. Und  dabei  hat  der  Naturalismus  damals  allerorten  trefifliche  Werke  hervor- 
gebracht. Die  Maler  bedienten  sich  der  sicheren  Technik  ihrer  Zeit,  griffen  ins 
Volksleben  hinein,  bevorzugten  vor  den  Vornehmen  und  Reichen  die  einfachen 
und  bürgerlichen  Kreise.  Ein  ausgesprochen  bürgerlicher,  bisweilen  spießbürger- 
licher Grundcharakter  ist  dieser  Kunst  eigen.  Vom  Charakterisieren  verfiel  man 
gelegentlich  ins  Karikieren,  vom  schlichten  Erzählen  der  einfachen  Begebenheiten 
des  bürgerlichen  Lebens  verfiel  man  leicht  ins  Rührselige,  vom  Schildern  der 
Verderbnis  der  oberen  Zehntausend  in  aufdringliches  Moralisieren.  Diese  ganze 
Kirnst  aber  gipfelte  im  Porträt,  welches  das  Glanzstück  der  zweiten  Hälfte  des 
18.  Jahrhunderts  bildet.  Als  Sittenschilderer  ragt  in  Berlin  Ghodowiecki,  ragen  in 
Frankreich  die  Ghardin,  Grenze  und  Liotard  hervor,  während  der  Engländer 
Hogarth  das  moralisierende  Element  in  gar  zu  aufdringlicher  imd  geschmackloser 
Weise  betont.  Unter  den  Künstlern  deutscher  Zunge  dürfen  Ghristian  Leberecht 
Vogel  und  der  Schweizer  Anton  Graff  als  Vertreter  der  Bildniskunst  hervorgehoben 
werden,  die  in  dem  Schaffen  der  Engländer  Reynolds  und  Gainsborough  ihren 
Höhepunkt  erreicht.  Als  der  genialste  Künstler  der  ganzen  Epoche,  Naturalist 
und  Phantast,  Porträtist  und  Volksschilderer,  Maler  und  Radierer  verdient  der 
große  Spanier  Francisco  Goya  (1746 — 1828)  gefeiert  zu  werden.  *) 

In  Deutschland  wird  nach  der  damaligen  allgemeinen  Ansicht  der  Ge- 
bildeten der  Naturalismus  vom  Klassizismus  vollkommen  in  den  Schatten  gestellt. 
Das  Wort  „Klassizismus**  erklärt  sich  von  selbst.  Es  bedeutet  eben  nichts 
anderes  als  den  Versuch,  an  die  antike  klassische  Welt  und  Kunst  der  Griechen 
und  Römer  wieder  unmittelbar  anzuknüpfen.  Die  Übersättigung  mit  Rokoko 
war  der  tiefste,  innerlichste  Grund,  welcher  zu  diesem  Versuch  führte.  Andere 
Gründe  von  sekundärer  Bedeutung  kamen  hinzu :  politische  und  wissenschaftliche. 
Das  Rokokozeitalter  war  die  Epoche  der  Großen  dieser  Welt  gewesen.    König, 


1)  Das  Nähere  über  alle  diese  Eänstler  siehe  bei  Lübke-Semran,  Ennstgeschichte, 
Bd.  rv,  Barock  und  Rokoko.  Es  ist  hier  nnr  auf  diese  Künstler  hingewiesen  worden,  um 
zn  zeigen  y  wie  die  Kunst  vom  Anfang  des  19.  Jahrhunderts  mit  derjenigen  vom  Ende 
des  18.  zusammenhängt. 
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Hofmann  und  Edeldame  hatten  den  Ton  angegeben.  Auf  ihren  Geschmack,  auf 
ihre  Bedürftiisse  war  alles  zugeschnitten.  Bürger  und  Bauersmann  äfften  melur 
oder  weniger  die  höchsten  Stände  nach.  Und  wenn  es  auch  eine  bürgerliche 
und  selbst  eine  bäuerliche  Spielart  des  Rokoko  gegeben  und  letztere  sich  sogar 
in  manchen  Gegenden,  z.  B.  in  Oberbayem  und  Tirol,  bis  auf  den  heutigen 
Tag  lebensfähig  erhsUten  hat,  so  war  das  Rokoko  im  letzten  Grunde  dennoch  ein 
höfischer  Stil.  Mit  dem  Zusammenbruch  des  Hof  lebens  infolge  der  französischen 
Revolution  verlor  auch  der  Hofstil  seine  Existenzberechtigung.  Und  wie  sich  die 
Revolution  auf  das  klassische  Altertum  berief,  so  nahm  sich  die  Kunst  des 
Revolutionszeitalters  die  Antike  zum  Muster.  Dazu  kam,  daß  gerade  damals 
großartige  archäologische  Entdeckungen  gemacht  worden  waren,  die  in  erhöhtem 
Maße  die  allgemeine  Aufmerksamkeit  auf  die  antike  Welt  und  die  antike  Kunst 
hinlenkten.  Herkulaneum  und  Pompeji  hatte  man  in  größerem  Maßstab  erst  1738 
und  1748  auszugraben  begonnen.  Stuart  und  Revett  waren  weiter  gegangen, 
hatten  Griechenland  durchforscht  und  seine  Baudenkmale  gewissenhaft  dargestellt 
Innerhalb  des  Klassizismus  muß  man  wieder  zwei  Hauptrichtungen  scharf 
unterscheiden,  eine  frühere  und  eine  spätere.  Die  Vertreter  der  ersteren  Richtung, 
welche  noch  im  wesentlichen  dem  18.  Jahrhundert  angehören,  die  Anton  Raphael 
Mengs,  Angelika  Kauffmann  und  Hackert,  begnügen  sich  mit  einer  inhsdtlich 
wie  formal  gleich  äußerlich  antikisierenden  Auffassung,  nehmen  die  Elemente 
ihrer  Werke  in  charakteristisch  eklektischer  Weise  aus  dem  Besten  aller  Völker 
und  Zeiten  herüber,  bewahren  sich  aber  wie  die  gleichzeitigen  Naturalisten  die 
seit  Jahrhunderten  überlieferte  sichere  und  gediegene  Technik. 

Gerade  in  der  größeren  handwerklichen  imd  rein  artistischen  Tüchtigkeit 
besteht  der  Hauptvorzug  der  früheren  gegenüber  der  v^geistigteren  und  gelehrten 
späteren  klassizistischen  Richtung.  Diese  letztere  aber  läßt  sich  mit  der  dritten 
Hauptrichtung  der  Epoche,  der  Romantik,  imter  dem  gemeinsamen  Namen  der 
„  Gedankenkunst "  zusammen  begreifen.  Als  letzte  und  schärfste  Reaktion  gegen 
das  Rokoko,  welches  ganz  Form,  Technik,  Virtuosentum  gewesen  war  und  der 
geistigen  Beziehungen,  des  tieferen  Gehaltes  der  Seele  entbehrt  hatte,  erhob  sich 
jetzt  eine  Kunst,  welche  das  Schwergewicht  auf  den  geistigen  Inhalt  legte.  Die 
Künstler,  welche  ihr  anhingen,  und  ganz  besonders  die  deutschen  Künstler  dachten 
und  empfanden  sich,  arbeiteten  und  rangen  sich  in  die  Literatur  und  in  die  Philo- 
sophie aller  Völker  und  Zeiten  mit  Hilfe  eüier  staunenswerten  Belesenheit  und 
einer  außerordentlichen  Gelehrsamkeit  hinein,  bis  die  Gestalten  der  Dichter  zum 
Greifen  deutlich  vor  ihnen  standen  und  sogar  die  Abstraktionen  der  Philosophen 
Form  und  Gestalt  annahmen.  Die  Künstler  selbst  aber  taten  es  den  Dichtem  und 
Philosophen  gleich,  dachten  wie  diese  und  dichteten  wie  jene.  Und  die  Formen 
und  Gestalten,  von  denen  ihr  Inneres  erfüllt  war,  suchten  sie  nun  auf  das  Papier, 
auf  die  Leinwand  und  auf  die  Wand  zu  bannen.  Der  aber  galt  als  der  Größte, 
als  der  „Geistreichste^,  dessen  „Kompositionen''  von  geistigen  Beziehungen  ganz 
eriüllt  waren  und  diese  Beziehungen  recht  klar  und  faßlich  erkennen  ließen.  In 
diesem  Sinne  arbeiteten  sie  ihre  Blätter  unausgesetzt  um,  sie  „durchstudierten'^ 
sie  und  „kultivierten"  sie. ')  Eine  derartige  Produktionsart  blühte  ganz  besonders 
in  Deutschland,  das  von  jeher  die  Heimat  der  Grübler  gewesen  war  und  damals 
gerade  die  hohe  Zeit  seiner  Literatur  und  Philosophie  erlebt  hatte,  so  dsiß  diese 
beiden  auf  alle  anderen  geistigen  Mächte  drückten.  Auch  in  wessen  Berufe  es 
der  Natur  der  Sache  nach  gar  nicht  lag,  wollte  doch  so  viel  als  möglich  auch 
auf  seinem  Gebiete  Dichter  und  Denker  sein.   Und  so  kam  es  auch  dem  bildenden 


1)  Vgl.  daza  den  höchst  lehrreichen  Briefwechsel  von  Rahl  nnd  Genelii.    Zeitschr. 
f.  bild.  Kunst,  Bd.  XII. 
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Kfinstlei  mehr  aufs  Dichten  und  Denken  denn  auf  seine  ureigentliche  Tätigkeit, 
das  Bilden  an.  Gegenüber  dem  Schwelgen  des  Rokokokünstlers  in  hellsten, 
fröhlichsten,  buntesten  Farben  mit  einem  leisen  Stich  ins  Weichliche,  Weibliche 
und  Süßliche  suchte  der  Gedankenkünstler  seine  Gedanken  unter  gänzlicher  Ver- 
achtung und  Verkennung  der  Farbe  in  knappen  Umrißlinien  auszudrücken.  Die 
Rokokomalerei  ward  von  einer  Ära  der  Kartonzeichnung  abgelöst.  Gegenüber  dem 
freien,  flotten,  kühnen  Schmiß  der  Virtuosen  des  18.  Jahrhunderts  machte  sich  im 
Anfang  des  neunzehnten  ein  korrekter,  geleckter,  äußerst  sauberer  Strich  geltend, 
der  gar  zu  leicht  ins  Ängstliche  und  Kleinliche  verfiel.  Die  Rokokokunst  hatte 
dem  Luxusbedürfnis  gedient  und  gelegentlich  der  schönen  Sünde  Altäre  errichtet 
Die  Gedankenkunst  wollte  die  Nationen  zu  Tugend,  Sittlichkeit  und  zur  Erhebung 
der  Seelen  begeistern.  In  diesem  großen,  edlen  und  hehren  Streben  war  man  sich 
allgemein  einig.  Aber  wie  waren  die  Mittel  und  Wege  aufzufinden,  um  zu  dem 
heißersehnten  Ziele  zu  gelangen? 

Da  öffneten  sich  nun  zwei  W^e.  Der  Rokokostil  selbst  war  der  letzte, 
äußerste  Ausläufer  der  Renaissancebewegung  gewesen.  Entweder  man  knüpfte 
nun  gerade  wie  diese  zum  zweiten  Male  an  die  Antike  an  oder  man  ging  noch 
einen  Schritt  weiter  zurück  und  suchte  an  die  mittelalterUch-nationalen  Stile  An- 
schluß, welche  in  Europa  vor  der  allgemeinen  Überströmung  mit  dem  aus  Italien 
hergeleiteten  Renaissancestil  geherrscht  hatten.  Beide  Wege  wurden  beschritten. 
Auf  dem  einen  gelangte  man  zum  Klassizismus,  auf  dem  anderen  zur  Romantik. 
Die  Romantik  hat  den  Klassizismus  nicht  eigentlich  abgelöst,  vielmehr  ist  sie 
neben  dem  späteren  Klassizismus  einhergegangen.  Bald  ist  es  die  eine,  bald  die 
andere  Richtung,  welche  die  Nebenbuhlerin  überflügelt,  bald  suchen  sie  sich  zu 
höherer  Einheit  zusammenzuschließen.  Der  aus  dem  Rokoko  hervorgegangene 
Goethe,  welcher  in  Leipzig  als  Skandierer  französischer  Alexandriner  begonnen 
hatte,  wird  in  Straßburg,  in  der  herrlichen  Rheinebene,  angesichts  des  Münsters 
und  in  den  Armen  des  deutschen  Mädchens  Friederike  von  Sesenheim  zum  Roman- 
tiker, erhebt  flammenden  Protest  gegen  die  Unnatur  seines  Zeitalters,  schwärmt 
für  „altdeutsche'',  d.  h.  gotische  Baukunst  und  dichtet  den  Götz,  den  Egmont, 
den  ersten  Teil  des  Faust.  Später  erst,  als  sein  Blut  kühler  geworden,  wird 
er  zum  Anhänger  der  „gefrorenen  Antike",  des  Klassizismus,  schreibt  er  den  Tasso, 
die  Iphigenie  und  verbindet  endlich  Klassizismus  und  Romantik  im  zweiten  Teil 
seines  Faustgedichtes.  Im  allgemeinen  aber  und  besonders  auf  dem  Gebiete  der 
bildenden  Kunst  hat  der  Klassizismus,  auch  dessen  spätere  Spielart,  viel  früher 
eingesetzt  als  die  Romantik. 

Der  Übergang  aber  von  dem  früheren  künstlerischen  zu  dem  späteren  ge- 
lehrten, von  dem  handwerklich  tüchtigen  zu  dem  vergeistigten,  allzu  abstrakten 
Klassizismus  ward  bezeichnenderweise  nicht  von  einem  Künstler,  sondern  von  einem 
Theoretiker  vollzogen.  Dieser  Theoretiker,  der  Mann,  in  dem  das  Sehnen  der  Zeit 
den  kräftigsten  und  beredtesten  Ausdruck  fand,  der  von  der  tiefsten  und  weit- 
gehendsten Wirkung  auf  seine  Zeitgenossen  und  Nachfolger,  ganz  besonders  auf 
die  Deutschen,  werden  sollte,  der  Verkünder  nicht  nur  der  klassizistischen  Richtung 
derselben,  sondern  überhaupt  der  Gedankenkunst  des  19.  Jahrhunderts  war  Johann 
Joachim  Winckelmann. 

Es  ist  ein  wunderbarer  Kopf,  welcher  der  klassischen  Winckelmann-Biographie 
Karl  Justis^)  als  Titelbild  dient.    Unter  gewelltem  Haar  eine  hohe,  freie,  pracht- 

1)  Karl  Justi,  Winckelmann  nnd  seine  Zeitgenossen.  2.  Anfl.  Leipzig  1898.  Vgl. 
femer  den  Aufsatz  von  Julius  Vogel  in  der  AUg.  deutschen  Biographie  Bd.  43,  pag.  343.  Da- 
selbst anch  ausführliche  Angabe  der  Werke  Winckelmanns,  sowie  der  Literatur  über  ihn. 
Ans  der  letzteren  ist  hervorzuheben:  Herder,  Denkmal  Job.  Winckelmanns.  Kassel  1882. 
OoMe,  Winckelmann  und  sein  Jahrhundert. 
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voll  gebaute  Stirn,  die  in  eine  kühn  geschwungene  Adlernase  ausläuft.    Diese 
zwischen  blitzenden  Forscheraugen  mid  über  einem  beredten  schwellenden  Munde. 
Feine  Umrißlinien   der  schmalen  durchgeisterten  Wangen  laufen  in  einem  ener- 
gischen Kinn  zusammen.    Das  ganze  Antlitz  von  einem  unbeschreiblich  heiteren 
Ausdruck  weit-  und   kunstfreudiger  Begeisterungsfähigkeit   erfüllt.    So  sah  der 
Mann  aus,  welcher  der  Kunst  eines  halben  Jahrhunderts  Art  und  Richtung  vor- 
schreiben sollte.    Nicht  als  ob  er  zu  allererst,  ganz  allein  imd  unabhängig  von 
allen  anderen  den  neuen  Weg  beschritten  hätte.    Aber  in  keiner  Persönlichkeit 
hat  sich  der  allgemeine  Drang,  der  damals  die  auserlesenen  Geister  beseelte, 
so  entschieden  kristallisiert,  wie  gerade  in  ihm.    Er  ist  der  Mann  des  Schicksals 
gewesen.    Winckelmann  hat  von  Kindesbeinen  an  das  Land  der  Griechen  mit 
der   Seele   gesucht.      Das   ist   die   wichtigste   Triebfeder    seines   Handelns,    der 
Hauptinhalt  seines  Lebens  gewesen.    Und  wie  so  häufig,   so  ist  auch  in  diesem 
Falle  die  neue  Bewegung  aus  den  Niederungen  der  Menschheit  hervorgegangen. 
Die  Glaskugel   des  Schuhmachers  hat  zuerst  in  die  Seele  des  Kindes  geleuchtet, 
das  im  Jahre  1717  in  dem  kleinen  altmärkischen  Städtchen  Stendal  geboren  wurde. 
Hier  durfte   der  geweckte   Knabe   die  Lateinschule   besuchen.    Aber  Griechisch 
wurde  in  dieser  Schule  nicht  gelehrt.    Um  Griechisch  zu  lernen,  geht  er  nach 
der  Hauptstadt.    Zu  Fuß  natürlich  —  der  Armut  halber.    In  Berlin  besuchte  er 
er  das  Graue  Kloster.    Und  als  er  mit  21  Jahren  endlich  die  Universität  Halle 
bezieht,   da  läßt  sich  der  geborene  antike  Heide  als  Theologie-Studierender  im- 
matrikulieren —  wiederum  der  Armut  halber.    Aber  mit  einem  Examen  hat  er 
das  theologische  Studium  denn  doch  nicht  besiegelt.   An  seine  Lehrjahre  schließen 
sich  unmittelbar  seine  Wanderjahre  an,   die  den  unsteten  Gesellen  bald  hierher, 
bald  dorthin  verschlagen.   Ein  humanistischer  Scholar  des  16.  Jahrhimderts  scheint 
in  ihm  wiedergeboren.    Größtenteils  verbringt  er  seine  Wanderjahre  als  Biblio- 
thekar verschiedener  hoher  Herren.    In   den  feinen  Häusern  macht  sich  ihm  die 
Unkenntnis  fremder  Sprachen  peinlich  fühlbar.    Um   diesem  Mangel  abzuhelfen, 
begibt  er  sich   1741   auf  die  Universität  Jena,  um,  ein  universaler  Geist,  die 
neueren  Sprachen,  zugleich  aber  auch  Mathematik,  Naturwissenschaft  und  Medizin 
zu  studieren.     In  den  Naturwissenschaften  findet  er  reiche  Förderung,  in  den 
neueren  Sprachen  dagegen  nicht.    Er  macht  nun  einen  kühnen  Versuch,  gleich 
bis   nach   Paris   vorzudringen,    um   sich   daselbst   nicht   nur    die   Kenntnis   des 
Französischen,  sondern  in  dem  Herzen  Europas  zugleich  feine  Weltkenntm's  anzu- 
eignen.  Doch  der  Versuch  mißlingt,  er  kommt  nur  bis  Fulda,  der  Armut  halber, 
und  findet  im  Jahre  1743  endlich  einen  Unterschlupf  als  Konrektor  in  der  kleinen 
altmärkischen  Stadt  Seehausen.    Rührend  klingt  es,  wenn  er  selbst  bekennt:  „Ich 
habe  den  Schulmeister  mit  großer  Treue  gemacht  und  ließ  Kinder  mit  grindigten 
Köpfen  das  ABG  lesen,  wenn  ich  während  dieses  Zeitvertreibs  sehnlich  wünschte, 
zur  Kenntnis  des  Schönen  zu  gelangen,  und  Gleichnisse  aus  dem  Homer  betete.^ 
Endlich  im  Jahre  1748  erhielt  er  eine  Anstellung  an  der  Privatbibliothek 
des  Grafen  Heinrich  von  Bünau  in  Nöthnitz  bei  Dresden.    Damit  war  ein  großer 
Schritt  auf  dem  Wege  nach  dem  Ziele  seiner  Sehnsucht  zurückgelegt.    Tags- 
über hatte  er  zwar  allerhand  bibliothekarische  Kleinarbeit  auf  den  verschieden- 
sten Wissensgebieten,    der  Geschichte,    der  Juristerei  usw.  zu  verrichten,  aber 
„nachts  kehrte  er  bei  Sophokles  und  seinen  Gesellen  ein"*.    Zugleich  bot  ihm  das 
nahe,  damals  durch  seinen  Hof,  durch  Pracht,  Luxus,  Kunst  und  Buchhandel  gleich 
ausgezeichnete  Dresden   geistige  Anregung   aUer  Art   dar.    Aber  die  wichtigste 
Anregung  und  Belehrung  erhielt  er  in  den  Zeichenstimden  bei  dem  später  nach 
Leipzig  berufenen  und  daselbst  als  Lehrer  Goethes  berühmt  gewordenen  Adam 
Friedrich  Oser,  der,  bedeutender  als  Lehrer  und  Anreger  denn  als  schafiender 
Künstler,  Winckelmann  Kunst  „sehen",  Kirnst  beurteilen  lehrte  und  ihn  vor  allen 
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Dingen  in  die  Betrachtung  antiker  Kunstwerke  einführte,  wenn  dies  auch  nur 
die  im  18.  Jahrhundert  so  hoch  geschätzten  geschnittenen  Steine  waren.  Im 
Gedankenaustausch  mit  Öser  entstand  seine  1755  mit  Öserschen  Vignetten  ver- 
öffentlichte Erstlingsschrift:  die  „Gedanken  üher  die  Nachahmung  der  griechischen 
Werke  in  der  Malerei  und  Bildhauerkunst^,  eine  offenkundige  Auflehnung  gegen 
das  damals  herrschende  Rokoko  imd  eine  ebenso  begeisterte  wie  einseitige  Ver- 
herrlichung des  klassischen  Altertumes.  In  dieser  Abhandlung  wurde  das  später 
so  berühmt  gewordene  Wort  von  der  „edlen  Einfalt  und  stillen  Größe  der  griechi- 
schen Statuen"  geprägt.  In  dieser  Schrift  wurde  aber  auch  der  kunstgeschicht- 
lich ungleich  wichtigere  Gedanke  ausgesprochen,  daß  die  zeitgenössischen  Künstler, 
wenn  sie  zu  den  Werken  der  Alten,  welche  die  schönste  Natur  zeigten,  zurück- 
kehrten und  jene  nachahmten,  schneller  und  leichter  zu  einem  guten  Geschmack 
gelangen  würden,  als  durch  unmittelbare  Nachahmung  der  Natur  selbst. 

Der  Übergang  aus  der  altmärkischen  Heimat  nach  dem  glänzenden  Dres- 
den war  für  Winckelmann  der  erste  entscheidende  Schritt  auf  dem  Wege  von 
Dürftigkeit  und  Dunkelheit  zu  Licht  und  Schönheit,  der  zweite  der  Übergang  von 
Dresden  nach  Rom.  Dieser  ward  durch  den  italienischen  Kardinal  Graf  Alberigo 
von  Archinto  vermittelt,  welcher  am  sächsischen  Hofe  Nuntius  war.  Der  Kardinal 
sicherte  Winckelmann  ein  sorgenfreies  Leben  in  Rom  zu,  das  er  ganz  den  Stu- 
dien widmen  könnte  —  unter  der  einzigen  Bedingung,  daß  er  zum  Katholizismus 
überträte.  Nach  jahrelangem  Zögern  und  Zaudern  schlug  Winckelmann  in  die 
ihm  dargebotene  Hand  ein,  die  ihm  den  Weg  zu  allen  seinen  Idealen  öffnete  und 
ihn  nicht  nur  von  unwürdiger  Handlangerarbeit,  sondern,  wie  er  hoffen  durfte, 
auch  von  einer  schleichenden  Krankheit  befreien  würde,  die  er  sich  wahrschein- 
lich infolge  von  Überanstrengung  zugezogen  hatte.  Man  hat  Winckelmann  wegen 
dieses  Übertritts  hart  getadelt,  und  in  der  Tat  ist  jeder  Religionswechsel  schmäh- 
lich, der  nicht  aus  innerem  Gemütsbedürfnis  hervorgeht.  Andererseits  stand 
Winckelmann  ohne  Zweifel  außerhalb  der  Bekenntnisse  und  ihnen  gleichgültig 
gegenüber.  Dagegen  war  er  von  der  glühendsten  Liebe  zu  der  Antike  erftlUt. 
Was  Wunder  daher,  daß  er  das  Bekenntnis  wie  einen  Rock  wechselte,  um  sich 
nur  der  Wissenschaft  vom  Altertum  rnid  von  der  Kunst  ganz  hingeben  zu  können. 
Auf  der  Reise  nach  der  ewigen  Stadt  machte  sich  bei  Winckelmann  zum  ersten 
und  einzigenmal  die  germanische  Abkunft  in  Sachen  des  Geschmackes  geltend. 
Wenn  Goethe,  ehe  er  zum  Klassizisten  ward,  angesichts  des  Straßburger  Münsters 
und  in  der  blühenden  üppigen  Rheinebene  eine  ganze  große  und  fruchtbare  deut- 
sche Epoche  hatte,  so  erlebte  der  vom  Eibstrand  kommende  und  aus  dürftiger 
Sand-  und  Kiefemgegend  hervorgegangene  Winckelmann  wenigstens  einige  Augen- 
blicke hellauflodemder  Begeisterung  für  die  Schönheit  und  Großartigkeit  deut- 
scher Landschaft,  wie  sie  in  Oberbayem  und  Tirol  üppig  zutage  tritt,  sowie  für 
das  behagliche  Leben  ihrer  Bewohner.*)    Im  Jahre  1754  traf  er  in   der  ewigen 

^)  ^Ich  würde^,  so  schreibt  er,  „den  ganzen  Brief  mit  tirolischen  Sachen  anfüllen, 
wenn  ich  die  Entzückung  beschreiben  wollte,  in  die  ich  gesetzt  bin . . .  Anf  der  ganzen 
Beise  bis  nach  Rom  ist  mir  die  Reise  durch  Tirol  die  angenehmste  gewesen  ...  Ich  bin 
freudiger  gewesen  in  einem  Dorf,  mitten  in  einem  Kessel  von  Gebirgen  mit  Schnee  be- 
deckt, all  selbst  in  Italien.  Man  hat  nichts  Wunderbares,  nichts  Erstaunendes  gesehen^ 
wenn  man  nicht  dieses  Land  mit  denjenigen  Augen,  mit  welchen  ich  es  betrachtet  habe, 
gesehen  hat.  Hier  zeigt  sich  die  Mutter  Natur  in  ihrer  erstaunenden  Größe,  und  der  Über- 
fluß herrscht  zwischen  den  ungeheuren  Klippen  .  . .  Über  die  höchsten  Gebirge  geht  ein 
Weg  wie  in  der  Stube . . .  Alle  halbe  Stunde  sieht  man  ein  großes  Wirtshaus,  wo  auch 
kein  Dorf  ist,  an  den  Füßen  erschrecklich  schöner  Berge,  wo  Sauberkeit  und  Überfluß 
regiert .  .  .^  Noch  aus  dem  römischen  Sommer  rief  er  einem  Freunde  zu,  der  „göttlichen'' 
Gegend  hinter  Kloster  Ettal  (Oberammergauer  Gegend)  gedenkend:  „Bewundem  Sie  hier 
die  schöne  Welt  und  ihren  Schöpfer!'' 
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Stadt  ein.  Wie  muß  dem  glühendsten  Verehrer  des  Altertums  zumute  gewesen 
sein,  als  er  zum  ersten  Male  die  Kuppel  der  Peterskirche  vor  sich  auftauchen 
sah!  —  Niedrigkeit  imd  Frondienst  lagen  hinter  ihm,  ein  Lehen  voll  Freiheit, 
Studium  und  Kunstgenuß  vor  ihm.  Rom  war  damals  in  ungleich  höherem  Maße 
als  heutzutage  der  Mittelpunkt  des  Altertumsstudiimis,  weil  unterdessen  von  dort- 
her die  Museen  aller  europäischen  Großstädte  mit  Antiken  angefüllt  und  anderer- 
seits die  Originale  in  Griechenland  selbst  leichter  zugänglich  gemacht  worden  sind. 
Was  Winckelmann  in  Dresden  Oser  gewesen  war,  das  ward  ihm  in  Rom  Anton 
Raphael  Mengs :  ^)  Lehrer,  Anreger  und  Freund.  Später  nahm  ihn  der  leidenschaft- 
liche, kenntnisreiche  und  geschmackvolle  Kunstsammler  Kardinal  Alessandro  Albani, 
der  durch  seine  Villa  vor  der  Porta  Salaria  berühmt  geworden  ist,  bei  sich  in 
seinem  Palast  auf,  lediglich  um  Winckelmanns  Gegenwart  zu  genießen  und  ohne 
irgendwelche  Gegenforderungen  zu  stellen.  Nicht  im  Dienste  des  Kardinals,  sondern 
nur  diesem  zuliebe,  sich  selbst  zum  Nutzen  und  Genuß  beaufsichtigte  Winckelmann 
dessen  Bauten,  kaufte  er  Kunstwerke,  veranstaltete  er  Ausgrabungen  imd  unter 
nahm  er  Ausflüge  nach  Florenz,  Neapel,  Paestum,  Pompeji  und  Herculaneum.  Im 
Jahre  1763  erlangte  der  Fremde,  der  Deutsche  die  hohe  Stellung  eines  Ober- 
aufsehers aller  Altertümer  in  Rom.  Der  Schuhmacherssohn  aus  Stendal  in  der 
Altmark  wandelt  jetzt  auf  den  Höhen  des  Lebens,  von  den  Großen  dieser  Welt 
wie  von  den  Fürsten  des  Geistes  geachtet  und  geliebt,  bewundert  und  ausgezeichnet. 
Aber  sein  höchster  Wunsch  ist  ihm  nicht  in  Erfüllung  gegangen:  Winckelmann 
hat  Griechenland  niemals  gesehen. 

Dagegen  waren  ihm  vierzehn  Jahre  künstlerischen  Schauens  und  wissen- 
schaftlichen Schaffens  in  Rom  beschieden.  Er  hat  sich  als  civis  romanus  gefühlt 
imd  in  Rom  ganz  eingelebt,  oder  doch  nicht  ganz,  denn  wenn  schon  der  Nord- 
deutsche niemals  restlos  im  süddeutschen  und  der  Süddeutsche  noch  weniger  im 
norddeutschen  Volkstum  aufgehen  kann,  um  wieviel  weniger  kann  der  Deutsche, 
und  möge  er  noch  so  römisch  gesinnt  sein,  sich  gänzlich  als  Römer  fühlen!  — 
Eine  unbestimmte  Sehnsucht  trieb  Winckelmann  im  Jahre  1768  wieder  über  die 
Alpen.  Aber  noch  auf  der  Reise  schlug  das  Heimweh  in  einer  für  solche  ent- 
wurzelten Seelen  höchst  charakteristischen  Weise  in  sein  Gegenteil,  in  eine  Sehn- 
sucht nach  Rom  um.  Tirol  und  die  Tiroler,  die  einst  seine  wärmste  Begeisterung 
erregt  hatten,  machten  ihm  jetzt  das  Herz  im  Busen  erstarren.  Alle  Auszeich- 
nungen, deren  Gegenstand  er  in  München  und  Wien  wird,  vermögen  ihn  nicht 
an  den  Norden  zu  fesseln.  Mit  tiefer  Schwermut  im  Herzen  kehrt  er  um.  In 
Triest,  gleich  fem  der  Heimat  und  von  Rom,  ohne  Freimde,  im  Gasthaus  fällt  er 
als  Opfer  eines  niedrigen  Mörders,  des  Italieners  Francesco  Arcangeli,  den  er  an 
der  Wirtstafel  kennen  gelernt  und  dessen  Habsucht  er  durch  einige  goldene  Schau- 
münzen erregt  hatte,  die  er  als  Zeichen  der  Verehrung  von  selten  der  Kaiserin 
Maria  Theresia  bei  sich  trug. 

So  merkwürdig  wie  der  Lebenslauf  dieses  Mannes,  der  aus  tiefster  Niedrig- 
keit auf  die  Höhen  des  Lebens  geführt  wurde,  sich  jahrelang  frei  auf  ihnen  ergehen 
durfte,  um  dann  jäh  hinabgestürzt  zu  werden  in  die  Nacht  eines  fürchterlichen 
Todes,  ebenso  merkwürdig  und  bedeutungsvoll  ist  sein  Wirken  gewesen.  Der 
Zug  zum  Griechentum  war  ihm  von  Kindesbeinen  an  in  die  Seele  gelegt  An- 
gesichts der  Kunschätze  Dresdens  und  im  Atelier  Osers  wird  der  Altertumsphilolog 
zimi  Liebhaber  und  Kenner  antiker  Kunst.  In  Rom  tritt  an  Ösers  Stelle  Anton 
Raphael  Mengs,  welcher  Öser  ebenso  überragte,  wie  die  Kunstschätze  der  ewigen 
Stadt  diejenigen  der  sächsischen  Residenz.  Begierig  nimmt  Winckelmann  von 
Mengs  in  sich  auf,    was  er  von  ihm  erlernen   kann,   bringt  die  Apercus   des 

1)  Vgl.  Lübk&Semrau,  Grundriß  der  Kunstgeschichte,  Bd.  IV,  Stuttgart  1904,  pag.  408. 
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schaffenden  Künstlers  mit  Hilfe  der  antiken  Autoren,  die  ihm  in  jahrzehntelangem 
Studium  vollkommen  zu  eigen  geworden  waren,  in  ein  System.  Allmählich  gelingt 
es  ihm,  sich  von  Mengs  freizumachen  und  sich  zu  völliger  Selbständigkeit  durchzu- 
ringen. Jetzt  vollbringt  er  die  Tat  seines  Lebens :  er  schreibt  seine  grundlegende 
^Geschichte  der  Kunst  des  Altertumes''.  Zum  erstenmal  war  hier  die 
Kunst  der  Alten  nicht  vom  antiquarischen  Standpunkt  aus  behandelt,  sondern  im 
Sinne  der  Nachempfmdung  ihres  ästhetischen  Gehaltes.  Was  der  Künstler  in 
Formen  gegossen,  versuchte  der  Forscher  in  Worten  wiederzugeben.  Damit  war 
eine  ganz  neue  Wissenschaft,  die  Kunstgeschichte,  begründet.  Wer  immer  im 
19.  Jahrhundert  auf  diesem  Gebiete  gearbeitet  hat,  steht  auf  den  Schultern 
W^inckelmanns.  Dieser  hat  sich  aber  nicht  mit  der  EMorschung  vergangener 
Kunstperioden  begnügt,  sondern  ihm  schwebte  noch  das  weitere  Ziel  vor,  die 
zeitgenössischen  Künstler  durch  den  Hinweis  auf  die  Schönheit  der  Antike  zur 
Nachahmung  derselben  aufzufordern.  Und  dieses  Ziel  hat  er  auch  erreicht,  da 
er  einer  der  ganzen  Zeit  eigenen  Sehnsucht  den  klaren,  erschöpfenden  Ausdruck 
verlieh.  Niemals  hat  ein  Theoretiker  einen  so  unermeßlichen  Einfluß  auf  die 
Praktiker  ausgeübt.  Daher  hat  aber  auch  fast  die  ganze  Kunst  des  19.  Jahr- 
hunderts, wenigstens  in  Deutschland,  auf  das  Winckelmann  naturgemäß  am  meisten 
eingewirkt  hat,  einen  so  außerordentlich  starken  literarisch-gelehrten  Beigeschmack 
erhalten.  Winckelmann  ist  der  Prophet  der  Gedankenkunst,  welche  die  erste 
Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  beherrschen  sollte,  namentlich  der  klassizistischen 
Schattierung  dieser  Gedankenkunst  gewesen. 


2.  Malerei  und  zeichnende  Künste 


Deutschland 


Der  Bruch  mit  der  Vergangenheit,  wie  er  sich  im  Klassizismus  bekundet, 
vollzieht  sich  überall,  nirgends  aber  mit  der  Schärfe  wie  bei  den  Deutschen,  die 
alle  Dinge  auf  die  äußerste  Spitze  zu  treiben  pflegen.  Was  Winckelmann  diesen 
gelobt,  gepriesen,  verkündet  hatte,  das  ward  von  Carstens  in  die  Tat  umgesetzt. 

Jakob  Asmus  Carstens^)  wurde  im  Jahre  1754  geboren.  Er  war  wie  Rem- 
brandt  ein  Müllerssohn.  Sein  Vater  besaß  die  Windmühle  zu  St.  Jürgen  bei 
Schleswig.  Seine  Mutter  soll  sich  als  Stillebenmalerin  einen  Namen  erworben 
haben.  Bei  Jakob  Asmus  machte  sich  der  angeborene  Hang  zur  Kunst  in  sehr 
jungen  Jahren  geltend.  Wenn  die  Gespielen  sich  lärmend  ergötzten,  saß  er  still 
im  Dom  zu  Schleswig,  schaute  andächtig  zu  den  Altarbildern  empor,  die  Ovens, 
ein  Rembrandtschüler ,  gemalt  hatte,  und  betete  voll  Inbrunst  zu  Gott,  daß  es 
auch  ihm  einmal  gelingen  möge,  so  wunderherrliche  Bilder  zur  Ehre  des  Schöpfers 
zu  vollbringen.  Die  erste  Inspiration  erhält  die  klassizistische  deutsche  Kunst  in 
der  Kirche.  —  Carstens'  Eltern  starben  bald.  Versuche,  Jakob  Asmus  bei  einem 
Maler  als  Schüler  unterzubringen,  scheiterten.  Und  so  mußte  er  denn  bei  einem 
EckemfÖrder  Weinhändler  als  Küferlehrling  eintreten!  —  Aber  über  Mittag  imd 
des  Nachts,  da  zeichnete  er  unaufhörlich  und  las  kunsttheoretische  Werke,  in 
denen  die  Winckelmannschen  Gedanken  wieder  aufgenommen,  weiter  gesponnen 
und  popularisiert  waren.  Und  das  düstere  Zimmer  des  Küferlehrlings  bevölkerte 
sich  bei  spärlichem  Kerzenschein  mit   den  hohen  Lichtgestalten  des  klassischen 

^)  Karl  Ludung  Femow,  Carstens'  Leben  nnd  Werke.  Herausgegeben  von  Hermann 
Biegel,  Hannover  1867.  Carstens'  Werke  in  Kupferstichen  von  W.  Müller,  herausgeg.  von 
H.  Kiegel,  Leipzig  1869,  1874,  1884;  vgl.  außerdem  Herfnann  Grimm,  Riegel  und  Pecht. 
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Altertums.  Mit  22  Jahren  trat  Carstens  als  Zögling  in  die  Kopenhagener  Kunst- 
akademie ein,  bereits  eine  in  sich  geschlossene  Persönlichkeit.  Er  war  zu  alt, 
zu  stolz  und  zu  eigen  geartet,  um  an  der  Akademie  Unterweisung  suchen  und 
linden  zu  können.  Er  verachtete  die  daselbst  betriebene  Lehrmethode  Mengsscher 
Richtung.  Er  studierte  wohl  emsig  Anatomie  und  legte  dadurch  den  Grund  zu 
seiner  späteren  Kunst,  die  in  einer  fast  ausschließlichen  Darstellung  des  mensch- 
hchen  Körpers  bestehen  sollte,  aber,  erfüllt  von  der  hehren  Schönheit  antiker 
Helden-  und  Göttergestalten,  brachte  er  es  nicht  übers  Herz,  nach  den  häßlichen 
Aktmodellen  zu  zeichnen.  Und  ebensowenig  vermochte  er  nach  dem  Rezept  der 
Akademie  bestimmte  einzelne  Stücke  der  bewunderten  Antike  nachzuzeichnen, 
er  wollte  sie  ganz  und  ungeteilt  in  sich  aufnehmen.  So  ging  er  an  den  Lehr- 
sälen der  Akademie  vorüber  und  ließ  sich  dafür  tagelang  in  den  Antikensaal 
einschließen.  Aber  auch  hier  kopierte  er  nicht  —  Carstens  hat  überhaupt  sein 
Leben  lang  fast  niemals  kopiert  — ,  sondern  er  schaute  nur  und  sog  sich  so  voll 
von  antiker  Schönheit.  Im  steten  imd  einzigen  Umgang  mit  Götter-  und  Helden- 
statuen ward  er  nicht  nur  zum  Anbeter  der  Schönheit,  sondern  erstarkte  er  auch 
zum  Charakter  von  seltener  Festigkeit.  Als  bei  einer  Preisverteilung  der  Akademie 
er  wohl  bedacht,  aber  ein  anderer  Talentvoller  zum  Vorteil  eines  Günstlings 
übergangen  wurde,  warf  er  seiner  Anstalt  den  Fehdehandschuh  hin  und  mußte 
gehen.  Mit  einem  jüngeren  Bruder,  der  gleichfalls  Maler  werden  wollte,  zog  er 
nach  Italien.  Er  kam  bis  nach  Mantua.  Hier  fühlte  er  sich  von  dem  Genie 
Giulio  Romanos,  des  großen  Rafifaelschülers ,  gebannt.  Aber  die  Not  zwang  ihn 
zur  Heimkehr.  Jetzt  setzte  eine  Leidensperiode  für  ihn  ein,  erst  in  Lübeck,  dann 
in  Berlin.  Hier  hat  er  in  der  Tat  zeitweilig  nur  von  Brot  und  Wasser  gelebt 
Aber  sein  Wille  war  unbeugsam.  Bei  den  beiden  Brüdern  Genelli,  dem  Baumeister 
und  dem  Maler,  fand  er  begeisterte  Anteilnahme.  Endlich  schlug  die  Stunde 
seines  Glückes.  Er  ward  preußischer  Akademieprofessor  und  erhielt  als  solcher 
Urlaub  nach  Rom.    Damit  war  sein  heißester  Wunsch  in  Erfüllung  gegangen. 

Es  hat  drei  bestimmende  Faktoren  in  Carstens'  Leben  gegeben:  den  Dom 
in  Schleswig,  den  Antikensaal  in  Kopenhagen  und  —  Rom.  In  Rom  ist  er  ge- 
blieben, bis  den  von  Kindesbeinen  an  brustkranken,  von  inneren  Erregungen  und 
äußeren  Widerwärtigkeiten  früh  aufgeriebenen  Mann  der  Tod  in  seinem  44.  Lebens- 
jahre 1798  erreichte.  Das  neue  Jahrhundert,  dessen  Kunst  er  gleichsam  einläutete, 
hat  er  nicht  mehr  geschaut  „Das  goldene  Zeitalter  nach  Hesiod''  war  sein 
Schwanengesang.  Er  hat  daran  bis  an  sein  Ende,  zuletzt  in  liegender  Stellung, 
skizziert  und  sich  dabei  —  höchst  bezeichnend  für  den  Gedankenkünstler  —  in 
begeisterten  Gesprächen  über  die  Kunst  ergangen.  Mit  der  heiteren  Vorstellung 
vom  goldenen  Zeitalter  ist  er  hinübergeschlummert.  An  der  Pyramide  des  Cestius 
befindet  sich  seine  Ruhestätte. 

Als  man  einst  von  Berlin  aus  die  Rückkehr  des  nach  Rom  beurlaubten 
preußischen  Akademieprofessors  wünschte,  damit  er  die  in  Rom  erworbenen 
Kenntnisse  zum  Besten  des  Staates  weiter  verbreitete,  hatte  er  stolz  geantwortet, 
„nicht  der  Berliner  Akademie,  sondern  der  Menschheit  gehöre  er  an,  und  es  sei 
ihm  nie  in  den  Sinn  gekommen,  sich  für  eine  Pension,  die  man  ihm  für  einige 
Jahre  schenkte,  auf  zeitlebens  zum  Leibeigenen  einer  Akademie  zu  verdingen; 
er  könne  sich  nur  in  Rom,  unter  den  besten  Kunstwerken,  die  in  der  Welt  sind, 
ausbilden  .  .  .  Ihm  seien  seine  Fähigkeiten  von  Gott  anvertraut  und  er  müsse 
darüber  ein  gewissenhafter  Haushalter  sein,  damit  er  nicht  bei  der  einstigen  Rech- 
nungsablage sagen  dürfe:  Herr,  ich  habe  das  Pfund,  so  du  mir  anvertraut,  in 
Berlin  vergraben". i)    Es  ist  dies  die  erste  Äußerung  jenes  eigentümlichen  Künstler- 
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aiolzes,  wie  ihn  unter  den  Dichtem  Klopstock  zuerst  gehabt,  und  wie  er  im 
19.  Jahrhundert  immer  und  immer  wieder  hervorbrechen  sollte.  Der  Künstler 
ist  wohl  von  der  stolzen  Empfindung  durchdrungen,  daß  er  als  Künstler  von 
seinen  Mitmenschen  respektiert  werden  müsse,  aber  er  fühlt  sich  den  staatlich 
oder  sonst  irgendwie  organisierten  Gruppen  derselben  gegenüber  zu  nichts  ver- 
pflichtet, sondern  nur  der  gesamten  Menschheit.  Abgesehen  nun  davon,  daß 
Carstens  unmöglich  einem  preußischen  Minister  zumuten  durfte,  auf  Staatskosten 
die  Berliner  Akademieprofessoren  zum  Wohl  der  Menschheit  nach  Rom  zu  schicken, 
war  er  —  Carstens  —  denn  wirklich  ein  so  großer  Künstler,  um  nur  von  den 
Größten  lernen  zu  können  und  um  sich  nur  der  Menschheit  verpflichtet  zu 
fühlen?  —  Seine  Hauptwirksamkeit  fällt  in  das  letzte,  in  Rom  verbrachte  Jahr- 
zehnt seines  Lebens.  Im  Jahre  1795  hat  er  dort  eine  Ausstellung  seiner  Werke 
veranstaltet,  um  der  Mitwelt  Rechenschaft  von  seinem  Wirken  abzulegen.  Die 
Aufnahme^  welche  seine  Werke  dabei  fanden,  war  eine  durchaus  geteilte.  Der 
durch  seine  Beziehungen  zu  Goethe  berühmte  „Maler  Müller^  urteilte  als  Praktiker 
und  als  Vertreter  der  bestehenden  Richtung  sehr  ungünstig  und  hob  alle  tech- 
nischen Schwächen  an  den  Schöpfungen  des  Carstens  hervor,  so  daß  diese 
auch  im  Weimarer  Kreise  gerichtet  waren,  und  selbst  der  transzendentale  Schiller 
eine  Verkörperung  des  Raumes  imd  der  Zeit  mit  dem  Xenion  abzufertigen  suchte : 

Zeit  und  Raum  hat  man  wirklich  gemalt,  es  steht  zu  erwarten, 
Daß  man  mit  ähnlichem  Glück  nächstens  die  Tugend  uns  tanzt. 

Diese  Kritik  hat  später  der  Kunsthistoriker  Riegel  sehr  treffend  mit  dem  Ge- 
danken zurückgewiesen,  daß  Carstens,  wenn  er  seine  Gestalten  Chronos  imd 
Uranos  genannt  hätte,  mit  oflenen  Armen  in  Weimar  empfangen  worden  wäre. 
Dem  Maler  Müller  stand  damals  in  Rom  der  Kunstschriftsteller  K.  L.  Femow  ^)  gegen- 
über, Carstens'  Freund  und  der  erste  leidenschaftliche  Vorkämpfer  der  neuen  Richtung, 
die  sich  jetzt  anbahnen  sollte.  Femow  pries  in  den  Ausdrücken  höchster  Bewunde- 
rung die  geistige  Bedeutimg  in  den  Werken  des  Künstlers.  Aber  dieser  geistigen 
Bedeutung  zum  Trotz  und  trotz  der  feurigen  Verherrlichung  Femows,  der  seinem 
Freunde  schließlich  auch  zu  einer  sauersüßen  Anerkennung  Goethes  verhalf,  ist 
es  Carstens  bei  seinen  Lebzeiten  doch  nur  gelungen,  eine  kleine  Gemeinde  um 
sich  zu  versammeln.  In  den  ersten  Dezennien  nach  seinem  Tode  aber  wiu'de  er 
als  der  große  Erneuerer  der  deutschen  Kirnst  gefeiert,  um  in  der  zweiten  Hälfte 
des  19.  Jahrhunderts  verächtlich  als  stümperhafter  Nichtskönner  behandelt  zu 
werden.  Mit  dem  Beginn  des  neuen  Jahrhunderts  bahnt  sich  wiederum  eine 
ruhigere  und  gerechtere  Bemieilung  an.  Es  ist  nun  ungemein  schwer,  diesem 
Künstler  wahrhaft  gerecht  zu  werden.  Daß  er  eine  große  Revolution  ins  Leben 
gerufen  hat,  steht  fest.  Hat  diese  Umwälzung  aber  der  deutschen  Kunst  zum 
Heile  oder  zum  Verderben  gereicht?  — Wenig  geistiger  Gehalt  bei  einer  aufs  höchste 
entwickelten  Technik:  das  ist  die  Signatur  der  deutschen  Kunst  zur  Zeit,  als 
Carstens  auftrat.  Diesen  Zustand  wollte  er  ändern,  und  er  hat  ihn  geändert.  Man 
darf  es  getrost  aussprechen:  Carstens  ist  der  Mann  des  Schicksals  gewesen.  Er 
hat  —  und  das  sollte  ihm  bis  auf  den  heutigen  Tag  herab  kein  Schaffender  ver- 
gessen! — ,  er  hat  den  Künstlerstand,  wie  Klopstock  den  der  Dichter,  auf  eine 
sozial  höhere  Stufe  emporgehoben,  er  hat  femer  die  deutsche  Kunst  von  der  Ab- 
hängigkeit von  französischen  Vorbildern  befreit  und  er  hat  sie  veredelt,  vergeistigt, 
verinnerlicht.  Mit  Carstens  beginnt  die  lange  Reihe  jener  eigenartigen  deutschen 
Gedankenkünstler,  die  sich  später  in  Klassizisten  und  Romantiker  scheiden  sollten, 
die   aber   Eines  untereinander  verbindet   und  zugleich  von  den  Künstlern  aller 
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früheren  und  späteren 
Epochen  unteracheidet: 
daß  sie  nämUch  nicht  in 
erster  Linie  auf  die  künst- 
lerische Darstellung  der 
Natur,  sondern  auf  die 
bildliche  Wiedergabe  von 
Empfindungen,  Gedan- 
ken, philosophischen  Leh- 
ren ausgingen.  Sie  ver- 
senkten sich  in  Literatur 
und  Philosophie  aller 
Zeiten  und  Völker  und 
suchten  das  Gelesene  und 
geistig  Gewonnene  ge- 
wissermaßen wieder  zu 
erzeugen  und  mit  den 
Ausdrucksmitteln  ihrer 
Kunst  aus  sich  heraus  zu 
stellen.  Daher  das  in  sich 
FiB.  I   Difl  Goburt  de»  Lfchw  von  c.irsi«n9  Geschlossene  in  den  Wer- 

ken der  wahrhaft  Be- 
deutenden unter  den  Gedankenkünstlem.  Carstens'  Zeichnungen  zu  Dichtem  und 
Philosophen  sind  durchaus  nicht  aus  äuSerem  Anlaü,  im  Auftrag  oder  gar  für 
Geld  angefertigte  Illustrationen,  sondern  aus  selbständiger  geistiger  Anteilnahme 
heraus  durchdachte,  durchempfundene  und  mit  seinem  ureigensten  Herzblut  ge- 
tränkte Neuschäpfungen.  Homer  bildet  wie  manches  anderen  bedeutenden  Mannes, 
so  auch  Carstens'  Weltbibel.  Er  empfindet  sich  in  die  Seelen  des  Achill,  des 
Priamus  hinein :  li&t  diesen  von  jenem  den  Leichnam  seines  Sohnes  Hektor  erbitten, 
zeigt  uns  die  Helden  im  Zelt  des  grollenden  Achill.  Er  führt  den  blinden  Sänger 
selbst  vor,  wie  er  die  Griechen  mit  seinen  Gesängen  begeistert.  Ferner  beschäftigen 
ihn  die  Argonauten,  die  Tragödie  des  ödipus.  Ganz  besonders  interessiert  er  sich 
für  Lukians  weltfreudigen  Megapenthes,  der  Charon  entflieben  wollte,  von  diesem 
aber  wieder  eingeholt  und  an  den  Mast  des  TodesschifTes  gebunden  wird,  während 
sich  ihm  sein  Widerpart,  der  Schuster  Mikyll,  auf  die  Schultern  setzt.  Neben 
Homer,  Pindar  und  Lukian  stehen  dem  Carstens  die  Dante,  Ossian,  Goethe, 
neben  der  Poesie  die  Philosophie.  Seine  berühmte  Zeichnung  „Die  Geburt  des 
Lichts"  (Fig.  1)  erklärt  er  selbst  gelegentlich  der  römischen  Ausstellung  mit  den 
Worten:  ,,Nach  dem  Sanchoniaton,  einem  alten  phSnizLschen  Autor.  Ftas  (die 
Urkraft  der  Dinge)  zeugte  mit  Neitha  (der  Nacht)  den  Fanes  (das  Licht).  Nachdem 
das  Licht  geboren  war,  ging  aus  dem  Atem  des  Ftas  das  Weltei  hervor,  worin 
der  Keim  zu  allen  Schöpfungen  lag.  Es  wurde  durch  die  Wärme  des  Feuers 
ausgebrütet;  Himmel  und  Erde  entstanden,  und  alle  Dinge  entwickeln  sich.  Fats 
zeigt  hier  dem  Weltei  seine  Bahn  ins  Unermeßliche."  Eine  andere,  nicht  minder 
berühmte  Zeichnung  (Fig.  2)  verkörpert  die  Nacht  mit  ihren  Kindern  Tod  und 
Schlaf  nach  Hesidos  Tbeogonie.  Neben  der  Nacht  sitzt  Nemesis.  Sie  hält  eine 
Geißel  in  der  Rechten.  Ihr  schließen  sich  die  drei  Parzen  an,  welche  ihre  Arbeit 
des  Spinnens  singend  verrichten. 

Allem,  was  Carstens  geschaffen,  sieht  und  fühlt  man  es  an,  daß  ein  großer, 
ernster,  männlicher  Geist  dahinter  stand.  Daher  ist  sein  Schaffen  über  die 
wechselnden  Zeitrichtungen  erhaben.  Aber  unendlich  beschränkt  ist  es  der 
blühenden,   schier  unerschöpflichen,  weil  aus  der  Natur  schöpfenden  Kunst  der 
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Renaissance  und  der  Antike  gegenüber 
gewesen.  Carstens  und  den  Gedanken- 
künsÜem  gebrach  es  so  sehr  an  der 
kOnsUehschen  Sinnlichkeit,  daB  sie 
sogar  die  Ausdrucksmittel  ihrer  Ge- 
danken nicht  aus  der  Natur  zu  nehmen 
vermochten,  sondern  den  aufgespei- 
cherten Schatz  vorhandener  alter 
Kunslformen  plündern  mußten.  „Die 
Geburt  des  lichtes"  z.  B,  (Fig.  1.) 
ist  mit  offenkundiger  Anlehnung  an 
Michelangelos  Gott-Vater  an  der  Six- 
tinischen    Decke    geschaffen;     aber 

welch  ein  Abstand!     Michelangelos  Fig.  i.  Die  Nacht  von  CarstenH 

Eva  ist  hier  zur  Nacht  geworden  und  '*''"''  «'""  Lithographi« 

dem  Schöpfer  in  der  Ökonomie  des 

Kunstwerkes  gleichgestellt;  die  vielen  Putten  sind  auf  einen  reduziert,  der  eben  das 
Licht  bedeutet  Aber  die  Intensität  der  geistigen  Beziehungen  scheint  hier  ebenso 
gemindert  wie  die  Wucht  der  körperlichen  Erscheinung  und  die  Schönheit  des 
Ganzen.  Wie  nichtssagend  ist  die  Gebärde,  mit  der  die  Nacht  den  Zipfel  des 
Tuches  umfaBt,  das  die  Gruppe  hier  wie  bei  Michelangelo  umwallt  und  zusammen- 
schließt! —  Wie  grob  das  Handauflegen  des  Schöpfers  auf  die  Schulter  des 
Weibes,  und  wie  unsagbar  fein  bei  Michelangelo!  —  Nirgends  aber  macht  sich 
der  Unterschied  so  stark  geltend  wie  in  den  langhärtigen  Männerhäuptem.  Das 
Motiv  des  Todes-Knaben,  der  sich  an  die  Nacht  anschmiegt  (Fig.  2),  erinnert  ohne 
weiteres  an  Michelangelos  Brügger  Madonna,  der  Faltenwurf  der  Nemesis  an  seine 
Prophetengestalten,  während  das  Schließen  des  Gewandes  der  Antike  nachgebildet 
ist.  Die  griechische  Kunst  und  die  italienische  Hochrenaissance- Kunst  stellten  für 
Carstens  und  die  Klassizisten  die  Quellen  dar,  aus  denen  sie  ihre  Formen  schöpften. 
Daher  fehlt  ihnen  die  blühende  Frische  und  die  Unmittelbarkeit,  welche  nur  die 
Natur  selbst  zu  geben  vermag.  Der  antiken  und  der  Renaissance-Kunst  aber 
stand  Carstens  wenigstens  insofern  frei  gegenüber,  als  er  sie  nicht  kleinhch  zu 
kopieren  suchte,  sondern  sie  wahrhaft  nachzuempfinden  vermochte,  so  daß  selbst 
diejenigen  Teile  seiner  Schöpfungen,  welche  unmittelbar  an  michelangeleske  Vor- 
bilder gemahnen,  dennoch  niemals  isoliert  wirken,  sondern  eich  in  die  Gesamt- 
komposition ungezwungen  einfügen,  immer  Teile  eines  organischen  Ganzen  bilden. 
Denn  Carstens  hat,  was  er  geschaffen,  nicht  gefühllos  zusammengetragen,  sondern 
ganz  und  groß  vor  seiner  Seele  stehen  gehabt,  ehe  er  es  aufs  Papier  brachte. 
Daher  die  geschlossene  Wirkung  seiner  Schöpfungen. 

Carstens  ist  in  seinem  an  sich  berechtigten  Streben  nach  Verinnerlichung 
und  Durchgeistigung  der  durch  die  Rokokokünstler  zu  leerer  Bravour  herab- 
gesunkenen Kunst  so  weit  gegangen,  die  Technik  überhaupt  hintanzusetzen.  Er 
IrSgt  im  letzten  Grunde  die  Schuld  daran,  daß  seit  der  vorletzten  Jahrhundert- 
wende ein  Stück  guter  handwerklicher  Überlieferung  nach  dem  andern  abbröckelte, 
bis  sich  auch  dagegen  wieder  eine  Reaktion  erhob.  Aber  bis  auf  den  heutigen 
Tag  herab  hat  man  noch  nicht  alle  künstlerischen  Verfahren  wieder  zurückerobert, 
die  unsere  Ahnen  vor  anderthalb  Jahrhunderten  sicher  beherrschten.  Carstens  ist 
der  erste  gewesen,  welcher  die  in  ihrer  Art  vortreffliche  Rokokotechnik  verachtet 
und  —  nicht  mehr  beherrscht  hat.  Das  unterscheidet  ihn  von  dem  Eklektiker 
und  Techniker  Anton  Raphael  Mengs,  der  ja  auch  schon  antikisiert  hatte,  wenn 
auch  in  viel  oberflächlicherer  und  geistloserer  Weise.  Dieser  war  ein  süffisanter 
Könner  gewesen,  Carstens  war  ein  innerlich  Ringender,  dessen  bescheidenes  Können 
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weit  hJater  seinem  gewaltigen  Wollen  zurQckblieb.    Mengs  ein  Kompromißmann, 
Carstens  ein  ausgeaprochener  Revolutionär.  Er  hat  den  Bruch  mit  der  Vergangen- 
heit schonungslos   und   unerbittlich   vollzogen.     Seine  Werke   bestehen   aus  eitel 
Geist  und  herzlich  wenig  Technik.     Seine  Technik  aber  ist  äußerst  dürftig  und 
beschränkt.    Ölmalerei  war  ihm  verhaßt,   Freskomalerei  war  ihm  nicht  vergönnt. 
Das  Beste,  was  der  „groBe  Skizzierer"  hinterlassen  hat,  sind  seine  Zeichnungen, 
die  er  mit  der  Feder,  mit  Blei  oder  als  Kartons  in  schwarzer  Kreide  mit  auf- 
gehöhten Lichtem    ausftlhrte.     Gelegentlich   vereinigte   er  auch  Federzeichnung 
imd  Aquarell  und  offenbarte  dann  im  Kolorit  einen  Rest  vom  Zauber  der  Rokoko- 
anmut.    Dabei  strebte  er  nicht  nach  Individualisierung,  sondern  im  Sinne  der 
Antike,  wie  er  sie  verstand,  nach  typischer  Allgemeingültigkeit,  nicht  nach  Natur- 
wahrheit, sondern  nach 
Linienscbönheit ,      nicht 
nach    malerischer    Wir- 
kung, sondern  nach  pla- 
stischem    Gehalt      Um 
die    Form    plastisch   zu 
bewältigen,  hat  er  oft  erst 
modelliert,  was  er  nach- 
her zeichnete.  Von  seinen 
Modellen  ist  uns  nichts 
erhalten  als  eine  Nach- 
zeichnung Femows  nach 
seinem  kleinen  Original- 
modell   der    „singenden 
Parze".    Die  Landschaft 
hat  für  ihn  nicht  eustiert. 
Ausschließlich    auf    den 
menschlichen  Körper  war 
sein  Absehen   gerichtet. 
Seine    Gestalten    stellen 
ihre  Muskeln  in  prahle- 
rischer Weise  zur  Schau 
und  ergehen  sich  in  ge- 

„    .,  ,     ,    .  ■  .       ..,.,.  waltaamen  Bewegungen. 

Flg-  3    HlatoriBche  Landsohalt  »on  Joseph  Anton  Kooh  „  ,      ^      "f. 

In  der  Oalerie  ed  Karhrahe  Man      kann      Über 

(Na«h  Photographie  Brnckmann)  Carstens' kunstgeschicht- 

liche  Stellung  grund- 
verschiedener Ansicht  sein ,  ihn  als  Verderher  der  Technik  verurteilen  oder  als 
VerinnerUcher  der  Kunst  preisen.  So  viel  steht  fest,  daß  seine  Zeichnungen  trotz 
aller  technischen  und  formalen  Mängel,  trotz  aller  formalen  und  im  letzten  Grunde 
auch  gedanklichen  Entlehnungen  dennoch  der  Ausdruck  sowohl  einer  bedeutenden 
Individualität  als  auch  einer  bestimmten  Zeitenschauung  sind  und  daher  niemals 
aufhören  werden,  Eindruck  zu  machen,  zu  wirken. 

Carstens'  Einfluß  auf  Joseph  Anton  Koch  (1768—1839)  i)  ist  nicht  nur  aus 
dessen  Zeichnungen  zu  Dante's  Göttücher  Komödie  und  zu  Ossian  ersichtlich,  son- 

')  J.  A.  Eoth,  Hodeme  EuuBtchronik.  Briefe  zweier  Frenade  in  Rom  und  in  der 
Tatarei  über  das  moderne  Ennstleben,  Karlsruhe  1834.  —  Eine  Auswahl  der  landachaft- 
lichen  Handzeiehnangen  von  J.  E.  im  Mnaenm  zu  Innsbnic.k.  Konsthist.  Kongreß.  Inns- 
brack  1902.  Verlag  H.  Schwick,  Innabruck.  —  Ernat  Jaffa.  J.  A.  Koch.  Sein  Leben  und 
sein  Schaffen.  Innsbruck,  Wagner,  1905.  ^  Vgl.  auch  Ungo  von  Tschndi,  „Ansstellnng 
deatuber  Kunst.    Berlin  1906."    Milacben,  Brackmann  1906. 
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dem  —  was  wichtiger  ist  —  Koch  hat  die  künstlerischen  Grundsätze  des  Carstens 
auf  die  deutsche  Landschaftsmalerei  übertragen.  Koch  war  ein  Tiroler,  und  er 
pflegte  sich  selbst,  als  er  schon  längst  in  Rom  zu  hohem  Ansehen  gelangt  war  und 
in  dortigen  Künstlerkreisen  eine  große  Rolle  spielte,  nicht  ohne  einen  Anflug  von 
Koketterie  als  den  „Hirtenbuben  mit  der  verdammt  plumpen  Pfote''  zu  bezeichnen. 
Wenn  man  nun  von  diesem  Koch  seitens  seiner  malenden  Zeitgenossen  berichten 
hört  —  Ludwig  Richter  hat  ihm  z.  B.  in  seinen  ,, Lebenserinnerungen  eines  deut- 
schen Malers''^)  ein  literarisches  Denkmal  gesetzt  — ,  oder  wenn  man  ihn  gar 
selbst  reden  hört,  das  heißt:  die  „Rumfordsche  Suppe*'  genießt,  die  er  gegen  die 
Akademie  gerichtet  hat,*)  so  möchte  man  meinen,  daß  er  ein  ganz  hervorragender, 
selbständiger  Geist  gewesen  sein  müßte.  Wenn  man  dann  aber  mit  solchen 
günstigen  erlesenen  Vorurteilen  vor  seine  Bilder  tritt,  wird  man  gewaltsam  ernüchtert. 
Man  schrickt  ordentlich  vor  diesen  harten,  bimten,  kalten,  abscheulichen  Farben 
zurück.  Hatte  sich  Carstens  immer  noch  einen  Rest  von  Rokoko-Anmut  in  seinem 
Kolorit  bewahrt,  so  war  für  Koch,  wie  für  fast  alle  deutschen  Gedankenmaler 
nach  ihm,  das  Gebiet  der  Farbe  ein  völlig  verschlossenes  Reich.  Berühmt  ist  seine 
Begegnung  Macbeths  mit  den  Hexen  (in  Innsbruck),  wobei  er  „selbst  Anregungen 
der  Trecentomeister  nicht  verschmäht".  Die  Kompostion  macht  aber  trotzdem 
keinen  überzeugenden,  sondern  einen  theatralischen  Eindruck.  Besser  gelangen 
Koch  ohne  Zweifel  Staffagen  idyllischen  Charakters  (Fig.  3).  Sein  eigentliches 
Können  liegt  überhaupt  nicht  in  der  Figur,  sondern  in  der  Landschaft.  Wenn 
man  auch  den  „alten  Koch",  der  zu  seiner  Zeit  und  in  seinen  Kreisen  mit  Recht 
als  ein  Original  gegolten  haben  mag,  heutzutage  nicht  mehr  als  einen  wahrhaft 
originalen  großen  Künstler  ansehen  kann,  so  gebührt  ihm  immerhin  der  geschicht- 
liche Ruhm  eines  Vaters  der  klassizistischen,  stilisierten,  heroischen  Landschaft. 
Die  Mutter  dieser  Art  von  Malerei  wsir  die  ganze  damalige  Zeit,  jene  durch- 
geistigte, mehr  als  durchgeistigte  Zeit.  Man  begnügte  sich  nicht  damit,  die 
Dinge  so  wiederzugeben,  wie  sie  sich  in  unendUcher  Mannigfaltigkeit  dem  Auge 
darbieten,  sondern  man  wollte  den  Kern  aus  den  Dingen  herausschälen,  die  hinter 
ihnen  verborgene  Idee  herausfinden.  Wie  Carstens  die  Modelle  der  Kopenhagener 
Kunstakademie  einer  Nachbildung  durch  seinen  Zeichenstift  nicht  für  würdig  ge- 
halten hatte,  so  verachteten  die  klassizistischen  Landschaftsmaler  die  schlichte 
Wiedergabe  wirklicher  Natur  im  Sinne  Hackerts  als  „  Vedutenmalerei "  und  suchten 
nicht  einen  bestimmten,  beliebigen,  zufölligen  Naturausschnitt,  sondern  den  Ge- 
seuntcharakter  einer  ganzen  Landschaft  festzuhalten.  Die  Farbe  betrachtete  man 
dabei  von  vornherein  als  etwas  den  Dingen  nur  äußerlich  Anhaftendes.  Aber 
auch  in  bezug  auf  die  Form  bemühte  man  sich,  alles  Vorübergehende,  Zu^lige, 
Unwesentliche  auszumerzen  und  nur  das  Bleibende,  Wesentliche,  Charakteristische 
festzuhalten  und  dieses  durch  ein  System  auseinander-  und  wieder  zusammen- 
strebender, schön  geschwungener  Linien  in  denkbar  höchster  Auffassung  dar- 
zustellen. Koch  ist  allerdings  —  namentlich  in  seinen  Zeichnungen  —  den 
Einzelheiten  der  Natur  noch  liebevoll  nachgegangen,  aber  er  hat  sie  stets  ge- 
waltsam gruppiert.  Der  Zug  nach  dem  Erhabenen,  welcher  die  ganze  Zeit 
charakterisiert,  machte  sich  also  auch  in  der  Landschaft  bedeutsam  geltend.  Zu 
jener  Stilisierung  eignete  sich  nun  aber  nicht  jedes  Land.  Wohlweislich  wurden 
daher  solche  Gegenden  bevorzugt,  welche  an  sich  schon  einen  heroischen  Charakter 
besaßen,  sei  es,  daß  sich  in  früheren  Perioden  der  Erdgeschichte  gewaltige  geo- 
logische Ereignisse  in  ihnen  abgespielt  und  sie  dadurch  großzügige  Formen  erhalten 
hatten,  sei  es,  daß  weltgeschichtliche  Ereignisse  in  ihnen  vorübergerauscht  waren 


0  Frankfurt  a.  M.,  Joh.  Alt.    Elfte  Auflage, 
s)  Blätter  für  Gemäldekande  1904,  pag.  33. 
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und  einen  Abglanz  ihrer  selbst  in  den  Augen  der  nachlebenden  Geschlechter 
hinterlassen  hatten.  Beides  —  die  geologisch  bedingte  große  Form  und  die 
Fülle  bedeutender  historischer  Erinnerungen  —  fand  der  klassisch  geschulte 
Blick  der  Generation  um  1800  in  Italien  und  Griechenland. 

Koch  packte  in  seine  Landschaften  unendlich  viel  hinein,  er  überlud  sie 
im  höchsten  Grade  (Fig.  3).  Landschaftliche  Gegenstände :  Felsen  und  Bei^e  und 
Hügel,  Seen  imd  Bäche  und  Flüsse,  Bäume  und  Sträucher  und  Wälder,  ferner 
Himmelserscheinungen:  Blitze,  Regenbogen,  Wolkengetümmel  und  endlich  eine 
vieltigurige  Staffage  von  Menschen  und  Tieren  drängen  und  drücken  einander, 
imi  sich  gegenseitig  zu  steigern.  Koch  war  eben  nicht  nur  von  dem  großzügigen 
Poussin,  sondern  auch  von  dem  liebevoll  detaiUierenden  alten  Bnieghel  beeinflußt. 
Der  letztere  Einfluß  ist  besonders  aus  dem  ^Bemer  Oberland"  ersichtlich  (Berliner 
Jahrhundert- Ausstellung,  No.  871).   Im  letzten  Grunde  tritt  aber  doch  die  Staffage, 

treten  auch  die 
atmosphärischen 
Stimmungen  gegen 
das  scharfe  und 
klare  Herausarbei- 
ten der  großen  Na- 
turformen und  ge- 
gen den  stolzen 
Rhythmus  der  Ge- 
ländelinien zurück. 
Koch  hat  ei- 
nen entscheidenden 
weithinreichenden 
Einfluß  ausgeübt. 
Nicht  nur  die  klas- 
sizistische, sondern 
ebensosehr  die  ro- 
mantische Spielart 
der  deutschen  Land- 
schaftsmalerei in 
der  erstenHälfte  des 
FiE.  4    Palerma  von  Rottnuknn,  Fraako  in  den  Arkaden  .»    i  i_  ■_      j  _l 

de»  MUnchcner  HolgartfinB  '9-  JahrbundertS 

(Kaoh  l-hotographie  Bruokmanii)  geht  auf  ihn  ZUrÜck. 

Der  jugendliche 
Ludwig  Richter  ist  in  seiner  ersten  Entwickluogsepoche  völlig  von  dem  Streben 
beherrscht,  dem  alten  Koch  so  nahe  wie  möglich  zu  kommen!  ^  Dem  Alt- 
meister am  nächsten  stand  sein  römischer  Genosse,  Schillers  einstiger  Schul- 
freund Johann  Christian  Beinhart  (1761 — 1847).')  Kochs  bedeutendster  Nach- 
folger aber  war  Karl  JHoUmann*)  (geb.  1798  in  Handschuchsheim  bei  Heidelberg, 
gest.  1860  in  München),     Rottmann   ist  einfacher  und  großartiger  als  Koch.    Er 

1)  Otto  Baitch,  3.  Chr.  Beinhart  und  seine  Ereiae,  ein  Lebens-  imd  Knltnrbilil, 
Leipzig  1882.  —  Fr.  Schiller  und  der  Maler  J.  Chr.  Rainhsjt.  Wiea.  Beil.  der  LeipEiger 
Zeitung  1883,  1889,  1890. 

*)  A.  Bajftrtdorftr,  Karl  Bottmonn.  llflnchsD  1871.  Wieder  abgedruckt  in  A.  Bajen- 
dorfers  Leben  nnd  Schriften.  Mttnchen,  Bmckmann,  1902.  —  Bottmanns  ital.  LandBchaften. 
Nach  den  Fresken  in  Chromolithographie  amgefUhrt  von  B.  Steinbock.  Httnchen,  Bnick- 
mann,  1876.  —  Rottmanna  italieniache  Landschaften.  30  Photographien  nach  den  Kartona 
im  großherzogl.  Maseiim  in  Darmatadt.  München,  Bmckmann.  —  Griechische  Landschaften. 
23  Kabinett-Photographien.    Mttnchen,  Bmckmann. 
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versenkt  sich  weder  mit  gleicher  Liebe  in  die  charakteristischen  Einzelheiten  der 
Natur,  noch  Mit  er  seine  Gemälde  mit  so  verschiedenartigen  Dingen  an.  Seine 
eigentümliche  Gr&Be  besteht  im  Weglassen.  In  wenigen  großen  Linien  vermag 
er  das  Porträt  einer  Landschaft  mit  vollendeter  geologischer  Charakteristik  zu 
zeichnen  und  zugleich  das  atmosphärische  Leben  über  ihr  mit  einzubeziehen. 
Koloristisch  steht  Rottmann  hoch  über  Koch.  Sein  Kolorit  wird  niemand  verletzen, 
wenn  es  sich  auch  nicht  durch  besondere  Feinheiten  auszeichnet.  Das  Studium 
Kochscher  Gemälde,  die  Alpen  und  Italien  bildeten  die  drei  bestimmenden  Fak- 
toren, welche  Rottmanns  Begabung  nachhaltig  beeinflußten.  Ihm  ward  das  Glück 


n  Pinakothek  in  HUnchea 


zuteil,  sein  Talent  in  monumentalen  Werken  zu  entfalten.  Im  Auftrag  Ludwigs 
des  Ersten  schuf  er  Je  eine  Folge  italienischer  und  griechischer  historischer  Land- 
schaften (Fig.  4  und  5).  Jene  malte  er  in  Fresko  unter  den  Arkaden  des  Hof- 
gartens, diese  in  Ol  auf  große  Schiefertafeln,  welche  nachträglich  in  die  Wand 
eines  eigens  zu  diesem  Zwecke  geschaffenen  Saales  der  neuerbauten  Neueren 
Pinakothek  zu  München  eingelassen  wurden.  In  den  italienischen  Landschaften 
überwog  das  Formeninteresse,  in  den  später  entstandenen  griechischen  trat 
dieses  beinahe  hinter  den  Beleuchtungs Wirkungen  zurück,  die  sich  besonders 
stark  unter  der  raffinierten  Lichtzuführung  jenes  Pinakotheksaaies  geltend  machen. 
Bei  beiden  Büderfolgen  wird  die  Größe  und  gelegentlich  die  Einsamkeit  der  Land- 
schaft durch  eine  aus  wenigen  menschUchen  oder  tierischen  Figuren  bestehende 
Staffage  wirkungsvoll  hervorgehoben.    Den  Höhepunkt  in  dieser  Beziehung  bildet 


der  einsam  und  reiterloa  einheraausende  Gaul  auf  dem  Schlachtfeld  zu  Marathon 
(Fig.  5),  an  den  die  Phantasie  des  Gebildeten  den  g;anzen  gewaltigen  Kampf  an- 
zuknüpfen gezwungen  ist.  Überhaupt  ist  es  Bottmanns  Landschaften  eigen,  daß 
eie  die  historische  Einbildungskraft  des  Beschauere  mächtig  anzuregen  imstande 
sind.  Aber  sie  bedürfen  auch  solcher  eigenthch  außerhalb  der  bildenden  Kunst 
liegenden  Momente,  um  zu  ihrer  vollen  Wirkung  zu  gelangen.  Bei  den  griechischen 
Gemälden  bildet  der  darunter  geschriebene  Name,  bei  den  itahenischen  bilden  die 
viel  bespöttelten  Distichen  Ludwigs  L  die  Brücke,  welche  den  Geist  des  Be- 
schauers vom  eigentlichen  Bildeindmck  zur  geschichtlichen  Erinnerung  fuhrt.  — 
Neben  seinem  berühmten  Bruder  Karl  ist  auch  Leopold  Mottmann  zu  erwähnen, 


Fig.  S    Odfssena  and  Hermos  im  Oartcn  der  Kirhe  von  F.  Preller   Weimar,  HoBenm 

der  oberbayerische  Motive  in  einer  großen  Anzahl  von  Aquarellen  festgehalten  hat 
(München,  Kupferstichkabinett}. 

Wie  Rottmann  durch  seine  italienischen  und  griechischen  Landschaften, 
so  lebt  Friedrick  Preller  (1804—1878),  der  Weimarer  Künstler,')  diirch  seine 
Odysseelandschaften  (Fig.  6  und  7)  fort.  Preller  ähnelt  seinem  künstlerischen 
Ahnherrn  Koch  ungleich  mehr  als  seinem  Zeitgenossen  Rottmann.  Er  besitzt 
schlechterdings  nichts  von  der  großen  landschaftlichen  Linie  und  der  monumen- 
talen Schlichtheit  dieses  Letzteren,  wenn  er  seine  Landschaften  auch  nicht  ganz 
so  vollpackt  wie  jener.  Es  gelingt  ihm  eher,  einen  richtigen  Ausgleich  zwischen 
Landschaft  und  Stafiage  zu  finden.  Mensch  und  Erde  gehören  bei  ihm  zu 
einander,  erscheinen  wie  ein  zusammengewachsenes  Ganzes.  Auch  hat  es  Preller 
gut  verstanden,  sich  in  die  homerischen  Persönlichkeiten  einzuleben  und  sie  auf 

1)  Hauptsächlicli  im  Hnsenm  und  im  BeBideuzBcbloas  zu  Weimar  vertreten.  —  Photo- 
graphische  Publikationen  von  E.  Sohwier,  Weimar.  —  Homers  Odyssee  mit  40  Original- 
kompositionen von  F.  P.  Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel.  —  Hier  sei  anch  F.  Preller  d.  J. 
erwühnt.  Vgl.  F.  P.  d.  J.  Tagebücher  des  Künstlers.  Herausgegeben  von  Uax  Jordan. 
HQnchen-Kaufbeuren  1904. 
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seinen  Bildern  so  wiedererscheinen  zu  lassen,  wie  sie  dem  klassisch  Gehildeten 
der  ersten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  vertraut  waren.  Von  der  Kraft  der  Kon- 
zeption eines  Carstens  war  der  Spatergeborene  aher  ebensoweit  entfernt,  wie  seine 
Sch&pfungen  ungleich  verstandlicher  sind  als  die  seines  Vorgängers.  Die  Odyssee- 
laadschaflpar  excellence, 
in  der  Leukothea  dem 
Odysseus  erscheint,  ist 
erftlllt  vom  Zucken  des 
Blitzes,  vom  Ziehen  der 
Wolken  und  vom  Rau- 
schen der  Wogen  (Fig.  7). 
In  den  tosenden  Wogen 
droht  Odysseus  zu  ver- 
sinken; mit  äuBerster  An- 
strengung klammert  er 
sich  an  den  Bug  seines 
Schiffes,  der  gerade  noch 
aus  dem  Wasser  heraus- 
ragt; da  entwindet  sich 
den  Wogen,  von  wehen- 
dem Schleier  umwallt, 
ein  wunderbares  Frauen- 
bild: Leukothea.  Sicher- 
lich eine  prachtvolle,  in 
hohem  Grade  wirkungs- 
volle Komposition !  — 
Aber  doch  eine  Kom- 
position, zusanmienge- 
setzt  und  nicht  geboren, 
ganz  erfüllt  von  Theatra- 
lik.  Es  ist  kein  wirk- 
licher, sondern  nur  ein 
Theatersturm;  Odysseus 
scheint  doch  nur  Furcht 
zu  haben,  in  Wahrheit 
zweifelt  er  keinen  Augen- 
blick an  dem  guten  Aus- 
gang des  scheinbar  ver- 
zweifelten Abenteuers, 
und  ebenso  ist  sich  Leu- 
kothea der  vollendeten 
Anmut  sehr  wohl  bewuBf , 

mit  dfir  Hie  dpn  Rchlpipr        *"'«■  '    OdyMemi  and  Lenkotbm  von  F.  Preller    Weimar,  Hnseam 
nui  uer  sie  uen  ocnieier  j^^,,  Photographie  K.  Schwier) 

Ober  Ihrem  Haupte  rafft; 
und  die  groBe,  der  Antike 

nachempfundene  Gebärde,   mit  der  sie  hinüberdeutet,  scheint  geradezu  vor  dem 
Spiegel  ausstudiert  zu  sein. 

Der  Klassizismus  war  im  ausgehenden  18.  und  in  der  ersten  Hältle  des 
19.  Jahrhunderts  nicht  auf  die  Landschaftsmalerei  allein  beschränkt.  Vielmehr 
machte  er  sich  überall  geltend,  sogar  im  Porträt,  wie  das  Beispiel  G.  von  Kügelgerts 
(1772 — 1820)  beweist,  der  sich  Goethe  und  Schiller,  so  scharf,  groß  und  prägnant 
er  sie  auch  sonst  zu  charakterisieren   verstand,  nicht  ohne  antikisch  drapierten 
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Mantel  vorzustellen  vermochte.  Ähnlichen  Zielen  wie  Carstens  jagten  die  beiden 
Schwaben  Eberhard  Wächter  und  Gottlieb  Schick  (1779—1812)  nach,  nur  daß  der 
letztere,  der  Bedeutendere  von  beiden,  in  seinem  Eklektizismus  sich  Mengs  näherte 
imd  überdies  von  David  in  Paris  seine  gewandte,  wenn  auch  trockene  Technik  ge- 
lernt hatte.  Seine  Historienbilder,  einst  hoch  gefeiert  —  Schicks  „Apoll  unter  den 
Hirten^,  1808  vollendet,  konnte  noch  in  den  70er  Jahren  in  einem  kunstgeschicht- 
lichen Handbuch  als  „die  bedeutendste  Schöpfung  deutscher  Malerei  seit  mehr  als 
zwei  Jahrhunderten^  (!)  gefeiert  werden  — ,  haben  die  Proben  der  Zeit  ebenso- 
wenig überstanden  wie  diejenigen  eines  Mengs,  dagegen  sichert  seinen  Bildnissen, 
namentlich  seinen  Kinderbildnissen,  ein  eigenartiger  Zug  holdester  Unmittelbarkeit 
ständiges  Fortleben,  um  so  mehr,  als  ihm  Angehörige  geistig  hochstehender  Familien 
gesessen  haben.  Carstens'  ureigentlicher  Nachfolger  aber  ist  Genelli  gewesen. 
Bonaventura  Genelli  ^)  lag  der  Klassizismus  im  Blut.  Er  stammte  aus  einer  italieni- 
schen, aber  in  Berlin  ansässigen  Künstlerfamilie,  wo  er  im  Jahre  1800  das  Licht 
der  Welt  erblickt  hat.  Sein  Vater,  der  Landschafter,  und  seines  Vaters  Bruder, 
der  Baumeister,  hatten  zu  der  kleinen  Gemeinde  derer  gehört,  bei  denen  Carstens 
während  seiner  Berliner  Leidensjahre  Anerkennung  und  Aufmunterung  gefimden 
hatte.  Wenn  so  der  junge  Genelli  schon  im  Eltemhause  Carstens  hatte  rühmen 
hören,  so  ward  er  später  in  Rom  ausdrücklich  vom  „alten  Koch"  auf  ihn  hin- 
gewiesen. Und  in  Genellis  Kunst  sollte  diejenige  des  Carstens  gewissermaßen 
eine  Auferstehung  feiern,  nur  daß  dem  düsteren  künstlerischen  Ahnherrn  ein 
heiterer  Enkel  beschert  war.  Auf  den  Geschöpfen  des  schwindsüchtigen  Hol- 
steiners scheint  das  Schicksal  schwer  zu  lasten.  Die  Gestalten  des  Italieners 
dagegen,  nach  dem  Bilde  ihres  voUsäftigen  und  voUkräftigen  Schöpfers  geformt, 
vermögen  sich  vor  Körperfülle  imd  Muskelkraft,  vor  Bewegungsübermut  und  Sinnen- 
freude gar  nicht  zu  lassen.  Ihre  tolle  Lebenslust  artet  bisweilen  in  die  derbste 
Sinnlichkeit  aus.  Aber  Genelli  war  der  Mann  dazu,  auch  die  verwegensten  Dinge 
mit  antiker  Grazie  vorzutragen.  Inmitten  strenger  Tugendhelden  ergeht  er  sich 
in  breiter  Schilderung  ungebändigter  Fleischeslust.  In  Genelli  scheint  ein  Grieche 
der  klassischen  Epoche  vom  Schlage  des  Epikur  für  die  christlich-germanische 
Menschheit  aufgespart  worden  zu  sein,  ein  wüder  Zentaur  mit  ungezügelten  Natur- 
trieben in  die  zahme,  gesittete  Menschheit  hineinzusprengen,  wie  dies  Paul  Heyse 
so  köstlich  in  seiner  feinsinnigen  Novelle  „Der  letzte  Zentaiu''^  ausgemalt  imd 
damit  dem  Künstler  das  schönste  literarische  Denkmal  gesetzt  hat.  Genellis 
Sinnlichkeit  ist  von  der  überschäumenden  Begierde  des  natürlichen  Kraftmenschen, 
wie  sie  in  Rubensischen  Figuren  ihren  höchsten  künstlerischen  Ausdruck  gefunden 
hat,  ebensoweit  entfernt  wie  von  der  raffinierten  Pikanterie  des  modernen  Groß- 
städters, die  in  der  zweiten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  F^licien  Rops  in  technisch 
vollendeten  Werken  der  Griffelkunst  festhalten  sollte.  Genellis  Sinnlichkeit  ist 
eine  abstrakte  und  durchgeistigte.  Er  scheint  auch  für  seine  Person  das  Gegenteil 
von  einem  Wüstling  gewesen  zu  sein.  In  dem  Briefwechsel,  den  er  mit  seinem 
Wiener  Freunde,  dem  Maler  Rahl*),  imterhalten  hat,  ersieht  man  aus  der  Art, 
wie  beide  über  Genellis  Frau,  dessen  Töchter  und  namentlich  dessen  Sohn  Camillo 
sprechen,  der  zur  Freude  des  Vaters  zu  einem  hoffnungsvollen  Künstler  heran- 
blühte, um  dann  in  ein  frühes  Grab  zu  sinken,  daß  Genelli  ein  äußerst  zartes 
Familienleben  geführt  haben  muß.  —  Genellis  Kraftmenschen  leiten,  wie  die 
Gestalten  des  Carstens,  ihren  Ursprung  von  Michelangelo,  von  dessen  Madonnen, 

1)  Originale  in  Weimar,  in  der  Schackgalerie  nnd  im  Knpferstichkabinett  zu  München. 
—  Seine  Blätterfolgen  im  Kupferstich  reproduziert.  —  v,  Danop,  Briefe  von  B.  G.  und 
Karl  Rahl,  Zschft.  f.  b.  Kunst,  XII.  pag.  25,  Xni.  pag.  115.  Briefe  von  Schmnd  an  Genelli. 
Ibid.,  XL  pag.  11. 

*)  Vgl  Anm.  pag.  14. 
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Sibyllen,  Propheten,  und  ganz  besondere  von  den  dekorativen  Pfeilerflguren  her. 
Hier  sind  die  Vorbilder  für  die  aufs  Äußerste  getriebenen  Kontraposte  ^) ,  für  die 
geräkelten  Glieder  und  die  tollen  Bewegungen,  für  die  sitzenden,  kauernden  und 
namentlich  für  die  schwebenden  Figuren  zu  suchen.  Aber  wie  Carstens,  so  blieb 
auch  Genelli  weit  hinter  dem  unerreichbaren  Vorbild  zurück.  Für  seine  Figuren, 
mögen  sie  sitzen  oder  liegen,  ist  das  Aufheben  des  einen  Beines,  für  seinen 
Faltenwurf  die  Gliederung  in  große  Hassen,  sowie  die  harte,  eckige  Brechung 
bezeichnend.  Seine  Menschen  zeigen  alle  denselben  Typus,  sie  entbehren  noch 
mehr  als  Carstens'  ScbCpfungen  der  individuellen  Verschiedenheit.  Es  macht 
sich  dies  stßrend  in  ihrem  Körperbau,  noch  störender  im  Gesichtsausdruck  gel- 
tend. Femer  hat  Genelli  seinen  kraftstrotzenden,  voUsäftigen  mid  bewegungstollen 
Geschöpfen  keinen  vertieften  Raum  zur  vollen  Entfaltung  ihrer  Krätle  gegOnnt, 


Fig.  S   Au  dem  „Lebon  einer  Hexe"  Ton  Oenellt    (Zu  Seite  3-i) 

sondern  sie  als  Schattenrisse  gedacht  und  in  ein  strenges  System  zarter  Umriß- 
linien hineingezwungen.  Ein  sonderbarer  Kontrast  zwischen  der  entfesselten 
Leidenschaft  der  dargestellten  Gestalten  und  den  zarten,  zahmen  Kunstmitteln,  mit 
denen  sie  auf  das  Papier  gebannt  sind !  —  Während  Carstens  seinen  Geschöpfen 
einen  plastischen  InhfJt  gab,  sind  diejenigen  des  Genelli  durchaus  linear  gedacht. 
Je  mehr  er  sich  von  der  reinen  Linienzeichnung  entfernte,  sich  im  Aquarell, 
Fresko  oder  gar  in  öl  vereuchte,  um  so  weniger  befriedigte  er  in  technischer 
Beziehung.  Seine  Linienzeichnungen  aber  sind  als  solche  von  einer  an  antike 
Vasenbilder  gemahnenden  Anmut  erfüllt.  Genelli  hat  seine  StoSe  der  Bibel  und 
namentlich  dem  Homer  entnommen.  Aber  er  hat  sich  nicht  mit  dem  Illustrieren 
dort  erzählter  Vorgänge  begnügt,  sondern  kühn  weiter  gedichtet.   Er  muß  in  der 

')  Unter  Kontrapost  versteht  man  die  entgegengesetzt«  St«lliing  von  Ober-  und 
Unterkörper,  so  daB  z.  B.  dem  vorgestellten  linken  Bein  der  vorgeBchwungene  rechte 
Arm  entspricht. 
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Tat  ein  außerordentlich  geistreicher  Mensch  gewesen  sein.  Ein  Beispiel  seiner 
schönen  Erfindungsgabe  statt  vieler:  Gott  Amor  ist  unter  Bäumen  entschlummert. 
Lang  ausgestreckt  liegt  der  schöne,  völlig  nackte,  geflügelte  Jüngling  vor  uns. 
Der  rechte  Arm  ist  ums  Haupt  geschlungen.  Köcher  und  Pfeile  liegen  zur  Seite. 
Auf  der  anderen  Seite  brennt  eine  Fackel.  Diese  lockt  eine  blutgierige  Löwin 
heran,  aber  die  Schönheit  des  Jünglings  hält  sie  davon  zurück,  sich  auf  ihre 
Beute  zu  stürzen.  Im  Weiterschreiten  wendet  sich  die  Löwin  noch  einmal  zu 
dem  Jüngling  zurück.  Idee  und  Linienführung  sind  von  imbeschreiblicher  Schön- 
heit. Was  Genelli  in  solchen  Einzelblättem  auch  immer  geleistet  haben  mag, 
sein  ureigenstes  künstlerisches  Wollen  und  Wesen  hat  er  doch  am  klarsten  und 
bedeutendsten  in  seinen  Blätter-Folgen  ausgesprochen,  von  denen  die  drei  im 
Kupferstich  vervielfältigten  „Das  Leben  einer  Hexe"  (Fig.  8),  „Das  Leben  eines 
Wüstlings '',  „Das  Leben  eines  Künstlers '^  am  bekanntesten  geworden  sind.  In 
den  beiden  ersteren  schildert  er  dasselbe  Thema,  nur  nach  den  Geschlechtem 


•  limp 


Fig.  9    Karikatur  auf  Wilhelm  Kanlbach  von  Genelli 
andzeichnung  im  Münchener  Knpferstichkabinett 
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abgewandelt.  Es  handelt  sich  um  faustische  Naturen,  die  bei  ihrem  himmel- 
stürmenden Beginnen  in  weltlichster  Sinnlichkeit  stecken  bleiben.  „Das  Leben 
des  Künstlers"  ist  Genellis  eigenes  Leben,  auf  den  die  Schillerschen  Worte: 
„Ernst  ist  das  Leben,  heiter  ist  die  Kunst""  wie  gemünzt  scheinen.  Denn  dieser 
Künstler,  dessen  gesamtes  Schaffen  wie  ein  Abglanz  griechischer  Heiterkeit  er- 
scheint, hat  das  traurigste  Erdenleben  erdulden  müssen.  Nach  mehrjährigem 
Aufenthalt  in  Italien  wandte  er  sich  der  aufblühenden  Kunststadt  München  zu 
in  der  Hoffnung,  daß  ihn  der  könighche  Mäcen  Ludwig  I.  zur  Ausschmückung 
seiner  neu  erstehenden  Bauten  heranziehen  würde.  Allein  Ludwig  tat  dies  nicht, 
teils  aus  persönlicher  Abneigung  gegen  den  Künstler,  der  auch  vor  Königsthronen 
niemals  seinen  Männerstolz  verleugnete,  teils  wegen  dessen  koloristischen  Un- 
vermögens. So  vertrauerte  Genelli  sein  Leben  in  einer  kleinen  Wohnung  an  der 
Sendlingergasse,  seine  Mappen  mit  Entwürfen  füllend,  von  denen  der  eine  immer 
geistreicher  und  gewaltsamer  ist  als  der  andere.  Aus  dieser  unfreiwilligen  Muße 
erlöste  ihn  endlich  der  aus  Mecklenburg  stammende,  aber  in  München  angesiedelte, 
wegen  seiner  Verdienste  um  bildende  und  Dichtkunst  in  den  Grafenstand  erhobene 
Freiherr  Friedrich  von  Schack,  der  Maler  Mäcen  und  selber  Poet,  der  für  seine 
im  Entstehen  begriffene  Bildergalerie  bei  Genelli  eine  Anzahl  von  Gemälden  nach 
dessen  Entwürfen  bestellte.    Schließlich  ward  der  Künstler  noch  als  Lehrer  an  die 
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Akademie  zu  Weimar  berufen,  wo  ihm  ein  heiterer  Lebensabend  beschieden  war, 
den  er  aber  leider  hauptsächlich  dazu  verwandte,  seine  geistreichen  Entwürfe  in 
technisch  unvollkommene  Ölbilder  für  die  Schackgalerie  umzusetzen.  Dagegen 
ist  Genellis  Begabung  für  das  Gebiet  der  Karikatur  noch  besonders  hervorzuheben. 
Würde  er  heute  leben,  so  würde  Genelli  zweifellos  zu  den  hervorragendsten  Mit- 
arbeitern des  Simplizissimus  gehören.  Im  Münchener  Kupferstichkabinett  befindet 
sich  eine  Reihe  von  Handzeichnungen,  in  denen  er  Wilhelm  Kaulbach  und  dessen 
Ruhmverkünderin,  die  Münchener  Allgemeine  Zeitung,  in  der  schärfsten  und  zu- 
gleich genialsten  Weise  verspottet  hat  (Fig.  9).  Im  Jahre  1868  ist  Genelli  in 
Weimar  verschieden.  Mit  ihm  ist  der  letzte  bedeutende  Sproß  des  deutschen 
Klassizismus  ins  Grab  gesunken. 

Als  Parallelerscheinung  zu  den  deutschen  Klassizisten  kann  der  Engländer 
John  Flaxman  (1755 — 1826)  gelten,  der  auch  bei  uns  noch  größere  Bewunderung 
als  in  seinem  eigenen  Vaterlande  gefunden  hat.  Obgleich  von  Hause  aus  Bild- 
hauer, verdankt  er  seinen  Weltruhm  weniger  seinem  Denkmal  Nelsons  in  London 
und  seinen  zahlreichen  plastischen  Idealwerken,  als  den  Umrissen  zu  Dante  und 
Äschylos  und  besonders  denen  zu  Homers  Odyssee  und  Ilias,  die  er,  ein  Gesinnungs- 
genosse des  Carstens,  an  der  Stätte  und  im  Jahrzehnt  der  Hauptwirksamkeit  dieses 
Künstlers,  mithin  im  letzten  Dezennium  des  18.  Jahrhunderts  zu  Rom  ausführte. 
Leider  ist  die  Feinheit  seiner  Linienführung  in  den  Stichen,  welche  seine  Schöp- 
fungen durch  alle  Welt  verbreitet  haben,  arg  verwischt  worden. 

Prankreich 

Grundverschieden  vom  deutschen  Klassizismus  ist  der  französische.  Wir 
Deutsche  pflegen  ein  Prinzip  bis  in  die  äußersten  Konsequenzen  hinein  zu  ver- 
folgen und  —  zu  übertreiben.  Den  Franzosen  ist  in  allen  Dingen  eine  ge- 
wisse korrekte  Mäßigung  eigen.  Bei  ihnen  vollzog  sich  der  Bruch  mit  der  Ver- 
gangenheit, der  wie  kaum  ein  anderes  Moment  für  die  deutsche  Gedankenkunst 
des  ausgehenden  18.  und  beginnenden  19.  Jahrhunderts  bezeichnend  ist,  durch- 
aus nicht  mit  derselben  Schärfe  wie  bei  uns.  Zwar  ersetzen  auch  die  Franzosen 
die  Luxuskunst  des  Rokoko  im  Zeitalter  des  Klassizismus  durch  eine  solche,  die 
auf  die  Massen  sittlich  erhebend  einwirken  will  und  soll.  Aber  sie  schöpfen  ihre 
Themen  nicht  aus  der  Literatur  und  aus  der  Philosophie,  sondern  aus  der  Ge- 
schichte, besonders  aus  der  Geschichte  der  römischen  Republik.  An  Beispielen 
antiker  römischer  Republikanertugend  sollen  die  jungen  französischen  Republikaner 
sich  fürs  Vaterland  begeistern.  Wie  die  Politik,  so  hat  auch  die  Kunst  der  jungen 
französischen  Republik  an  die  alte  römische  Republik  Anschluß  zu  gewinnen 
gesucht.  Und  der  einflußreichste  Vertreter  dieser  Kunst  ist  nicht  wie  seine  deut- 
schen Kollegen  ein  stiller,  nach  innen  gezogener  Mensch  der  Gedanken  und  Ge- 
fühle, sondern  ein  Mann  der  leidenschaftlichen  Tat,  ein  Revolutionär,  ein  Erz- 
revolutionär, ja,  ein  Führer  der  revolutionären  Bewegung  gewesen :  Jacques  Louis 
Davide  dessen  Kunst  und  Leben  aufs  innigste  mit  der  politischen  Geschichte 
seines  Vaterlandes  verflochten  ist.  Auch  die  Franzosen  suchten  in  der  Fremde 
Anregungen,  Vorbilder  und  Belehrung,  aber  ihre  eigentliche  Kunsthauptstadt  ist 
auch  während  der  klstösizistischen  Epoche  niemals  Rom  geworden,  sondern  stets 
Paris  geblieben.  Jacques  Louis  David  war  ein  Vollblutpariser.  —  Die  Franzosen 
legten  wie  die  Deutschen  den  größten  Wert  auf  den  Inhalt  der  Kunstwerke,  nur 
daß  sie  darüber  die  Form  nicht  vernachlässigten:  Davids  Technik  ist  in  ihrer 
Art  mustergültig.  Die  Franzosen  lehnten  sich  wie  die  Deutschen,  ja  sogar  noch 
enger  als  diese,  an  die  Antike  an.  Während  sich  aber  die  Deutschen  mehr  die  von 
der  Antike  abgeleitete  Kunst  der  italienischen  Hochrenaissance-Meister,  der  Michel- 

Haack,  Die  Kunst  des  XIX.  Jahrhunderts    2.  Aafl.  8 
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sngelo  und  anderer,  zum  Vorbild  erkoren,  gingen  die  Franzosen  auf  die  antiken 
Kunstwerke  selbst,  die  Statuen  und  Reliefs,  die  Vasen,  die  Münzen  und  die  ge- 
schnittenen Steine  zurück.  Indessen  sahen  sie  der  Antike  andere  Seiten  ab  als  ihre 
östlichen  Nachbarn.  Ihnen  kam  ea  weniger  auf  den  ernsten  ethischen  Gehalt 
als  vielmehr  auf  die  edle  große  Geste  an.  Sie  interpretierten  ihre  Vorbilder  nach 
der  Seite  des  Pathetischen,  Bombastischen,  Deklamatorischen,  Posierten.  Vor 
allem  aber  —  und  darin  besteht  ein  großer  Vorzug  ihrerseits  —  schöpften  sie 
ihre  Formen  nicht  nur  aus  dem  Brunnen  klassischer  Kunst,  sondern  ebenso  häufig 
aus  dem  ewig  frisch  sprudelnden  Quell  der  Natur.  Die  Franzosen  gingen  femer 
ebenso  wie  die  Deutschen  auf  die  Linie,  auf  eine  schöne,  klare,  rhythmisch  ge- 


Fig.  10    Der  ScbwiiT  der  Horatier  lon  Jacijuiia  Lonia  Dsvid  —  Paria,  Louvre 

schwungene  Umrißlinie,  sowie  auf  plastisch  rund  modellierte  Form  aus,  aber  dank 
ihrer  glücklichen  künstlerischen  Sinnlichkeit  übersahen  sie  dabei  die  Farbe  nicht. 
Zwar  ist  das  Kolorit  auch  der  französischen  Klassizisten  trocken,  streng,  freudlos, 
einseitig  und  unterscheidet  sich  sehr  zu  seinem  Nachteil  von  der  fröhlichen, 
mannigfaltigen,  anmutigen  Farbengebung  des  Rokoko,  aber  dieser  Unterschied  ergab 
sich  mit  logischer  Folgerichtigkeit  aus  dem  Gegensatz  der  Zeiten.  Im  Jahre  1794 
heißt  es  in  einem  unter  wesentlicher  Mitwirkung  Davids  verfaßten  Rapport  der 
französischen  Republik:  „Um  die  Energie  eines  Volkes  zu  malen,  welches  die 
Freiheit  des  Menschengeschlechtes  proklamiert  hat,  indem  es  seine  Ketten  zerriß, 
bedarf  es  stolzer  Farben,  eines  markigen  Stils,  eines  kühnen  Pinsels  und  eines 
vulkanischen  Genies."  Und  dieses  „vulkanische  Genie"  das  war  David  nicht  nur 
sich  selber,  sondern  auch  seinen  Zeitgenossen,  das  ist  David  aber  auch  in  den 
Augen  der  streng  richtenden  Geschichte  gewesen.    David  war  der  große  Lehr- 
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meister,  der  den  Grund  zu  der 
aicheren  Beherrschung  aller 
Mittel  gelegt  hat,  welche  die 
franzSsischen  Künstler  das 
ganze  Jahrhundert  hindurch  vor 
den  deutschen  auszeichnen 
sollte.  Er  wurde  zu  Paris  im 
Jahre  1748  geboren  und  fing 
als  Rokokokünstler  an,  aber 
Rom  schuf  ihn  zum  Klassizisten 
um.  Als  solcher  begann  er  mit 
einem  Belisar,  welcher  Almosen 
empiUngt.  Der  Schwur  der 
Horatier  vom  Jahr  1 784  begrün- 
dete seinen  Ruhm  (Fig.  10).  Nach 
der  römischen  Sage  hatten  die 
Horatier,  Drillingssöhne  des 
Publius  Horatius,  zur  Zeit  des 
TullusHostilius  (672—640),  um 
den  Kampf  zwischen  Rom  und 
Albalonga  zu  entscheiden,  mit 
den  albanischen  Curiatiem, 
gleichfalls  DrillingsbrUdem,  ei- 
nen Secbskampf  auszufechten. 
Die  Mütter  der  Guriatier  und 
Horatier     waren     Schwestern, 

welche  an  demselben  Tag  Drillinge  geboren  hatten.  Es  ist  nun  der  Moment  dar- 
gestellt, in  dem  der  Vater  der  Horatier,  mit  wirkungsvollem  roten  Mantel  bekleidet, 
mit  der  Linken  die  drei  Schwerter  den  kampfbereiten  Söhnen  übergibt,  während 
er  mit  der  Rechten  auf  sie  und  ihre  Waffen  den  Segen  der  Götter  herabflehL  Hinter 
ihm  sitzen  Kamilla  und  Sabina,  in  Tränen  gebadet,  während  die  Großmutter  einen 
Enkel  umarmt.  Es  ist  nun  der  Gegensatz  zwischen  der  weicbmütigen,  zerfließen- 
den Trauer  der  Frauen  und  der  tatbereiten  Siegeszuversicht  der  Männer  vortrefflich 
herausgearbeitet,  wie  das  Ganze  von  der  ernsten  dorischen  Säulenhalle  des  Hinter- 
grundes höchst  wirkungsvoll  zusammengeschlossen  wird.  Auf  den  Schwur  der 
Horatier  folgte  Davids  Hauptwerk:  Die  kämpfenden  Römer  und  Sabiner  durch 
die  Frauen  —  die  Töchter  dieser,  die  Gattinnen  jener  —  getrennt.  Diese  Bilder 
zeichnen  sich  vor  gleichzeitigen  deutschen  SchOpfimgen  durch  naturwahre  Formen- 
gebung,  richtigere  Zeichnung,  verhältnismäßig  bessere  Färbung  und  namentlich 
durch  eine  lebendigere  leibliche  Gegenwart  aus.  Aber  sie  wirken  arrangiert,  die 
einzelnen  Schwörenden  und  Kämpfenden  scheinen  wie  die  Schauspieler  vom 
Regisseur  an  ihren  Platz  gestellt  zu  sein ,  sie  bewegen  Hände,  Arme,  Beine  und 
Köpfe  wie  auf  Kommando.  Man  vermißt  die  Seele,  die  einheitliche  poetische 
Konzeption.  Und  dieser  Mangel  unterscheidet  im  allgemeinen  den  französischen 
Klassizismus  von  dem  deutschen.  Mit  seinen  Horatiem  und  ähnlichen  Bildern  gab 
David  den  repubUkanischen  Gedanken  Ausdruck  und  erntete  den  lautesten  Beifall 
seiner  Zeitgenossen  und  Landsleute.  Indessen  war  David  kein  Bmtus.  Als  sich 
Napoleon  der  Herrschaft  bemächtigt  hatte,  da  hielt  David  keinen  Dolch  für  ihn 
bereit,  sondern  er  stellte  seine  Kunst,  die  ganze  KraA  seiner  starken  deklama- 
torisch-rhetorischen Begabung  in  den  Dienst  der  Verherrlichung  des  Kaisers.  Er 
malte  Bonaparie,  wie  er  Josephine  zur  Kaiserin  krönt,  und  veri'ertigte  so  die 
erste  jener  entsetzlich   öden  ügurenreichen  Repräsentations  lein  wanden ,  an  denen 


das  19.  Jahrhundert  in  Zukunft  so  reich  werden  sollte!  —  Im  Jahre  1801  erhielt 
der  Künstler  den  Auftrag,  Napoleons  Übergang  über  den  St.  Bernhard  zu  malen, 
und  zwar  mußte  er  den  Kaiser  auf  seinen  ausdrücklichen  Wunsch  ruhig  auf  feurigem 
Pferde  darstellen  (Fig.  11).  Es  ist  ein  naturgetreu  gemalter  Reiter  auf  einem  natur- 
getreu geraalten  Pferde.  Aber  die  Stellung  erinnert  an  den  Zirkus.  Trotzdem 
ist  das  Bild  klassisch  geworden.  Und  es  charakterisiert  auch  wie  sonst  nichts 
David,  Napoleon  und  die  ganze  Zeit.  Bei  aller  Pose  hat  es  der  Künstler  ver- 
standen, die  wilde  Mannesenergie  zwingend  zur  Darstellung  zu  bringen,  mit  der 
sich  Napoleon  allen  Gewalten  des  Gebirges,  des  wild  entfesselten  Sturmes  und  des 
feindlichen  Heeres  zum  Trotz  behauptet.    Die  fortreißende  Macht  des  Eroberers 

ist  in  der  gebieterischen  Be- 
wegung der  vorwärts  deutenden 
Hand  zum  Ausdruck  gebracht. 
David  hat  Napoleon  in  die 
Tracht  der  damaligen  Zeit  ge- 
kleidet; nur  der  wehende  an- 
tikisierende Mantel,  das  Vorbild 
unzähliger  derartiger  Mäntel  in 
Malerei  und  Plastik,  verrät  den 
Klassizisten,  dient  aber  zugleich 
dazu,  das  Brausen  des  Sturmes 
sichtbar  werden  zu  lassen,  so- 
wie Mann  und  Roß  zu  einer  ge- 
schlossenen Masse  zusammen- 
zuballen. David  schuf  mit  die- 
sem Gemälde,  welches  den 
ersten  Soldatenhelden  des  mili- 
taristischen 19.  Jahrhunderts 
wiedergibt,  das  erste  zeitge- 
schichtliche und  Militärbild  und 
zugleich  ein  vortreffliches  Por- 
trät. Er  ist  überhaupt  nicht 
nur  republikanischer  Tendenz- 
und  kaiserlicher  Geschichts- 
maler gewesen,  sondern  auch 
in  hervorragendem  MaBe  Por- 
^vid  trätist.    Gerade  seine  Bildnis- 

malerei hebt  ihn  aus  der  Zeit 
heraus  und  sichert  ihm  einen 
hohen,  vorübergehende  künstlerische  Richtungen  überdauernden  Nachruhm.  Mit 
scharfem  Blick  schaut  er  sich  seine  männlichen  Modelle  an  und  bringt  sie  mit 
fester  Hand  auf  die  Leinwand.  Ein  gut  Stück  altmeisterlicher  Kraft  und  Selbst- 
verständlichkeit ist  in  seinen  Bildnissen  enthalten.  Während  die  Absichten  der 
deutschen  Klassizisten  viel  zu  sehr  aufs  Typische,  Allgemeine,  Abstrakte  gerichtet 
waren,  als  daß  sie  die  individuelle  Mannigfaltigkeit  der  Natur  darzustellen  ver- 
mocht, ja  auch  nur  gewollt  hätten,  waren  die  Franzosen  bei  ihrer  weisen  Mäßigung 
und  dank  ihrem  gesunden  Blick  für  die  Natur,  der  ihnen  niemals  verloren  ge- 
gangen war,  sehr  wohl  imstande  Bildnisse  zu  malen.  So  sind  denn  während  der 
klassizistischen  Epoche  ganz  vortreffliche  Porträts  in  Frankreich  entstanden,  ganz 
besonders  durch  Davids  Meislerhand.  Sein  „Barere  k  la  tribune"  (Fig.  12)  trögt  die 
für  die  Wende  vom  18.  zum  19.  Jahrhundert  charakteristische  Kleidung.  Der  Kopf 
drückt  Entschlossenheit,  Festigkeit,  aber  eine  gewisse  tückische  Bosheit,  weniger 
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Klugheit  als  die  Fähigkeit  aus,  zweckentsprechende  Mittel  schlau  auszuwählen. 
Die  ganze  Gestalt  hebt  sich  in  wirkimgsvoller  Silhouette  vom  schlichten,  ein- 
farbigen, schummerigen  Hintergrund  ab,  das  Abspreizen  der  Arme  läßt  eine  etwaige 
peinliche  Wirkung  vertikaler  Parallelen  nicht  aufkommen.  Der  Rock  wirkt  als 
tiefste  Fläche,  zwischen  ihm  und  dem  Fleisch  vermitteln  die  übrigen  Gewandstücke; 
Kragen  und  Manschetten  übertrumpfen  die  Fleischteile  noch  an  Helligkeit  und 
lassen  sie  dennoch  nur  um  so  entschiedener  hervortreten.  Endlich  hat  es  David, 
dieser  herbe  Republikaner  und  rauhe  Soldatenmaler,  nicht  nur  verstanden,  männ- 
liche Persönlichkeiten  in  ihrer  Kraft  und  Individualität  packend  festzuhalten,  sondern 
als  echter  Franzose  und  Pariser  hat  er  auch  weiblicher  Anmut  gehuldigt  imd  in 
seiner  weltberühmten  und  unendlich  oft  reproduzierten  Mme.  Recamier  ein  klas- 
sisches Gemälde  klassischer  Empireschönheit  geliefert  (Fig.  13).  Mme.  Recamier, 
eine  aus  Lyon  gebürtige  Pariser  Bankiersfrau,  die  sich  nicht  nur  durch  Schön- 
heit, sondern  ebensosehr  durch  Geist  auszeichnete,  vereinigte  in  ihrem  Salon  die 
Elite  der  literarischen  Gesellschaft  und  übte  so,  ohne  selbst  schriftstellerisch  her- 
vorzutreten, einen  großen  Einfluß  auf  die  Literatur  aus.  David  zeigt  sie  uns,  vrie 
sie  im  weißen  Kleide  auf  einem  Diwan  hingegossen  ruht,  ein  schwarzes  Band  im 
reichgelockten  Haar.  Der  steife,  vornehme  imd  dennoch  behagliche  antikisierende 
Empirediwan  bildet  einen  wundervollen  Rahmen  für  die  herrlichen  Körper-  und 
Bewegungslinien  der  menschlichen  Gestalt.  Die  Körperhaltung  ist  sehr  reich  an 
Ansichten.  Das  Antlitz  uns  fast  in  voller  Face  zugekehrt.  Eine  Rückenansicht 
ist  uns  auch  gegönnt.  Der  Busen,  der  linke  Arm  und  die  Hauptansicht  des 
ganzen  Körpers  sind  in  edler  Proflllinie  gegeben.  Diese  an  Ansichten  reiche  und 
scheinbar  verwickelte  Stellung  des  ganzen  Körpers  wirkt  dabei  völlig  harmonisch; 
besonders  die  unvergleichliche  Armlinie  gibt  der  ganzen  Komposition  diesen  wun- 
derbar altmeisterlich  schönen  Eindruck  des  Selbstverständlichen,  Ruhigen  und  Be- 
ruhigenden. Die  nackten  Füße  dienen  dazu,  den  Eindruck  des  Organischen  zu 
vollenden.  Antikisierende  Stilisierung  und  vollste  Blutwärme  des  Lebens  sind 
in  diesem  Bilde  die  glücklichste  Ehe  miteinander  eingegangen.  Wenigstens  was 
die  Komposition  anbetrifft.  Denn  das  großmächtige  farbige  Original  vermag  mit 
der  kleinen  farblosen  Reproduktion  nicht  zu  konkurrieren.  Wer  diese  gewöhnt  ist 
und  vor  jenes  tritt,  erstaunt  vor  den  vielen  leeren  Flächen  und  dem  trockenen 
Kolorit.  Sehr  charakteristisch  ist  die  „Mme.  Recamier"  auch  als  Trachten-  und 
Sittenbild  im  Vergleich  zu  dem  vorausgegangenen  Rokoko.  Damals  wurde  der 
Körper  des  Weibes  unten  ins  Ungeheuerliche  erweitert  und  oben  durch  das  enge 
Korsett  —  das  Rokoko  ist  die  hohe  Zeit  des  Korsetts  —  zusammengeschnürt,  so 
daß  der  Tailleneinschnitt  aufs  schärfste  markiert  wurde  und  die  Brüste  über  dem 
Korsett  üppig  herausquollen,  jetzt  umfließen  stille  ruhige  Falten  den  natürlichen 
Bau  des  Körpers  und  lassen  seine  Formen  hindurchscheinen,  ohne  sie  irgend  zur 
Schau  zu  stellen.  Fürwahr,  die  Franzosen  der  klassizistischen  Epoche  hatten  so 
unrecht  nicht,  wenn  sie  sich  dem  Rokokozeitalter  gegenüber  als  die  zur  Natur 
Zurückgekehrten  betrachteten,  und  war  es  auch  nur  die  durch  das  Medium  der 
Antike  angeschaute  Natur.  David  aber  hatte  sie  so  sehen  und  empfinden  gelehrt. 
David  hatte  es  in  seinem  langen  und  ereignisreichen  Leben  fertig  gebracht, 
zweien  Herren  nacheinander  zu  dienen,  der  Republik  und  dem  Kaiserreiche.  Aber 
dem  dritten  durfte  er  nimmer  dienen.  Weil  er  seinerzeit  im  Konvent  für  den  Tod 
Ludwigs  XVI.  gestimmt  hatte,  wurde  er  nach  Napoleons  Sturze  1816  in  die  Ver- 
bannung nach  Brüssel  geschickt.  Der  Deutsche  vermag  kaum  zu  ermessen,  was 
es  für  den  Franzosen,  was  es  für  den  Pariser  bedeutet,  Pariser  Boden  nicht  mehr 
unter  den  Füßen  zu  fühlen.  Dem  Pariser  ist  ein  „Fem  von  Paris"  in  der  Tat 
das  Exil.  So  war  die  Verbannung  für  David  wahrhaftig  ein  tragisches  Geschick, 
ein  tragischer  Abschluß  seines  Daseins !   Er  ist  in  Brüssel  im  Jahre  1825  gestorben. 
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David  war  ein 
Werkstattmeister, 
ein  chef  d'atelier, 
der  die  Kraft  besaß, 
Schule  zu  machen, 
junge  Talente  an 
sich  zu  ziehen.  Er 
hat  den  Grundstein 
gele^  zu  der  Stel- 
lung der  Stadt  Pa- 
ris als  Kunstbaupt- 
stadt  der  Welt,  zu 
der  sie  sich  imLaufe 
des  19.  Jahrhun- 
derts entwickeln 
sollte.  Aus  allenTei- 
len  Europas,  auch 
aus  Deutschland, 
Mg.  13  Urne.  B«GaiDi«r  von  David  im  Lodvtb  eu  Parii  (Zu  Seit«  37)  strömten  die  Schü- 

ler in  seiner  Werk- 
statt zusammen. 
Einer  der  begabtesten  von  ihnen,  der  sich  zum  beliebtesten  Bildnismaler  seiner  Zeit 
entwickeln  sollte,  war  fi-angois  Gerard  (1770—1837),  und  zu  seinem  berühmtesten 
Porträt  hat  auch  ihm  Mme.  R^camier  gesessen  (Fig.  li).  Es  ist  nun  hOchst 
interessant,  beider  Meister  Auffassung  und  Wiedergabe  derselben  schttnen  Prauen- 
eracheinung  zu  vergleichen.  Diesmal  ist  die  Recamier  sitzend  hingegossen  auf 
einen  Fauteuil,  der  wie  der  halbierte  Daridsche  Diwan  wirkt.  Eine  gewaltige 
dorisierende  Halle,  zwischen  deren  Säulen  hindurch  freundliches  Buschwerk  über 
den  ausgespannten  Vorhang  herüber  grüßt,  bildet  den  anspruchsvollen  dunklen 
Hintergrund,  von  dem  sich  die  helle  Licbtgestalt  wirkungsvoll  abhebt.  Aber  trotz 
der  architektonischen  Folie  fehlt  der  Gfirardschen  Röcamier  die  strenge  Monumen- 
talität, welche  die  Davidsche  auszeichnet.  Die  Auffassung  ist  milder,  unruhiger, 
koketter.  Auch  beschränkt  sich  der  Künstler  nicht  auf  schöne  UmriBlinien,  son- 
dern er  dringft  bereits  etwas  tiefer  in  die  stofTliche  Charakteristik  ein  und  läßt 
das  Weiche,  Weibliche,  sinnlich  Reizende  eines  schönen  Frauenkörpers  ganz 
diskret  mitsprechen.  Dieser  Auffassung  entspricht  auch  die  mehr  malerische 
Technik.  Eines  aber  stört  den  sonst  harmonischen  Gesamteindruck:  der  über- 
triebene Wechsel  der  Ansichten,  den  der  Künstler  wahrscheinlich  in  Nacheiferung 
des  Davidschen  Vorbildes  angestrebt,  aber  nicht  so  glücklich  durchgeführt  hat, 
der  schroffe  Gegensatz  zwischen  der  uns  en  face  zugekehrten  oberen  und  der  ins 
Profil  gestellten  unteren  Körperhälfte.  —  Als  Klassizist  von  reinstem  Wasser,  und 
zwar  als  echt  französischer  Klassizist  zeigte  sich  Gfirard  in  seinem  anderen  be- 
rühmt gewordenen  Werke,  der  Amor-  und  Psyche-Gruppe  (Fig.  15).  Wie  gegossen 
wirken  diese  prallen  Körperformen;  wie  antikes  Marmorrehef  diese  feinen  Ge- 
wandfalten,  durch  welche  die  jungfräulichen  Schenkel  hindurchscheinen!  —  Dabei 
dieser  esprit  fran^ais  m  der  Gruppenbildung,  in  den  Beziehungen  der  beiden 
jungen,  schönen  Gestalten  zueinander,  im  Handauflegen,  im  Umarmen,  im  Ge- 
sichtsausdruck! —  G^rard  tat  sieb  auch  als  Schlachtenmaler  hervor.  Wenn  er  im 
allgemeinen  die  Grundauffassung  Davids  beibehält  und  sie  nur  gelegentlich  etwas 
mildert,  so  verkörpert  Pierre  Paul  Prud'kon  (1758—1823)  neben  Davids  hartem, 
strengem,  männlichem  Stil  die  weiche,  weibliche,  zarte  Seite  der  damaligen  fran- 
zösischen Kunst.    Die  Stimmung,   welche  uns  angesichts  der  Empiregrabmäler 
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mit  ihren  umgestürzten  oder  abge- 
stumpften Säulen  und  Aschenumen, 
angesichts  der  sentimentalen  Erinne- 
rungstempelchen  und  des  Ruinen- 
weaena  in  „englischen  Gärten'  er- 
milt,  —  diese  Stimmung  weht  uns 
auch  aus  Prud'hoos  Werken  entgegen. 
Sehr  charakteristisch  in  dieser  Be- 
ziehung ist  seine  Darstellung  der  in 
einer  Felsen-  und  Waldlandschafl  träu- 
menden KaiserinJosephine.  Prud'hona 
schwärmerisch  er  Geist  vennochte  seine 
Nahrung  daher  nicht  allein  aus  der 
strengen  und  kühlen  Antike  zu  ziehen, 
sondern  er  fühlte  sich  auch  von  der 
Renaissance  angezogen  und  bevor- 
zugte unter  deren  Künstlern  gerade 
den  der  Antike  am  fernsten  stehen- 
den Gorreggio.  Nicht  nur  im  ausge- 
sprochenen Helldunkel  seiner  Mond- 
scheinlandschaften, nicht  nur  in  dem 
glücklich  gegebenen  Schweben  seiner 
allegorischen ,  mythologischen  und 
heiligen  Figuren,   nicht  nur  —  um 

eine  bezeichnende  Einzelheit  heraus-  pig_  ^  „„e.  K6camier  von  Prancois  Qerard 

zuheben  —  in  dem  zappelnden  Über-  'i"  Louvre  zu  Paris 

und  Durcheinander  der  vielen  Füße 

und  Unterschenkel  erinnert  er  an  den  Meister  von  Parma,  sondern  in  der  ganzen 
Denk-  und  Gefühlsweise,  wogegen  er  an  die  Qualitäten  jenes  größten  italieni- 
schen Helldunkel  mal  ers  nur  so  weit  heranreicht,  wie  die  David  und  G6rard  an 
die  Antike.  Sein  berühmtestes  Werk  (Fig.  16)  hat  Prud'hon  selbst  mit  den 
Worten  beschrieben:  „Im  Dunkel  der  Schleier  der  Nacht,  an  einem  entlegenen 
und  wilden  Ort  ermordet  das  habgierige  Verbrechen  sein  Opfer,  bemächtigt  sich 
seines  Goldes  und  schaut  noch,  ob  ein  Rest  von  Leben  seine  Untat  aufdecken 
könnte.  Es  sieht  nicht,  daß  Nemesis,  diese  fürchterUche  Gehilfin  der  Gerechtig- 
keit, es  verfolgt,  es  zu  packen  imd  seiner  unbeugsamen  Genossin  zu  überliefern 
im  Begriff  steht."  Der  hellste  Schein  des  Mondes  ruht  auf  dem  lang  hingestreck- 
ten, völhg  entkleideten  Leichnam.  Nur  das  schmerz  verzerrte  Antlitz  und  der 
eine  der  beiden  Arme,  welche  wie  die  Querbalken  eines  Kreuzes  auseinander- 
gespreizt sind,  befinden  sich  in  dem  Dunkel,  das  durch  den  Schatten  des  davon- 
eilenden Mörders  erzeugt  wird.  In  eine  charakteristisch  divergierende  Linie  ist 
dieser  zu  seinem  Opfer  gestellt.  Seine  Silhouette  wird  durch  die  eilige  Bewegung, 
das  zerfetzte  Gewand,  das  wirre  Haar  zum  Abbild  seines  Inneren  und  kontrastiert 
bedeutungsvoll  mit  den  ruhig  fließenden  Umrißlinien  der  zur  schönen  Gruppe 
zusammengefügten,  über  dem  Leichnam  heranschwebenden  Gottheiten,  Auf  wen 
vermöchte  dieses  vom  Künstler  als  Ganzes  geschaute  und  daher  als  solches  wir- 
kende Gemälde,  das  in  einer  dem  Stimmungsgehalt  völlig  entsprechenden  Technik 
ausgeführt  ist,  keinen  Eindruck  auszuüben?!  —  Die  Erfindung  hat,  wie  es  scheint, 
auch  forfgezeugt  bis  auf  Franz  Stuck  herab.  Dennoch  wird  jeder  unbefangene 
Beschauer  etwas  Gewolltes,  Gestelltes,  Theatralisches,  die  große  klassizistische 
Pose  auch  in  diesem  Bilde,  namentlich  aber  eine  unzarte  Übertreibung  in  dem 
Kopfe  des  Theaterbösewichtes  herausfinden.    Dieselben  Vorzüge  und  Schwächen 


40  ElaBsiziBmus 

besitzt  E*rad'hons  „Raub  Psyches 
durch  Zephir"  (Fig.  17).  Zephir, 
durch  ScbmetterlingsflOgel  aus- 
gezeichnet, von  Amoretten  unter- 
stützt, trägt  Psyche  durch  die 
I-üfle  davon.  Er  hebt  schmach- 
tend sein  Antlitz  zu  ihr  empor, 
deren  Kopf  im  süßen  Halbschlum- 
mer auf  die  linke  Schulter  zu- 
rückgesunken ist.  Es  ist  der 
Knabe ,  der  zur  vollerblahten 
Jungfrau  in  Liebe  entbrennt. 
Wundervoll  ist  hier  die  Schwebe- 
bewegung gegeben,  welche  durch 
die  spiralförmig  gewundenen  lila 
Schleier  und  gelben  Tücher 
aufs  wirksamste  unterstützt  wird. 
Ein  starkes  Nachwehen  der  ent- 
schwundenen Rokoko-Anmut  hat 
man  diesem  Gemälde  mit  Recht 
nachgerühmt.  Prud'hons  Akte 
wirken  nicht  so  statuarisch,  wie 
diejenigen  G^rards  und  Davids, 
aber  auch  sie  sind  noch  weit 
davon  entfernt,  den  weiblichen 
Körper  mit  voller  Naturwahrheit 
^'*^'  ^^ii/iZv"^.B^"Par'!8  Tzn's^rtT^'"*""*  wiederaugeben.     Prud'hon    hat 

sich  übrigens  auch  als  Illustrator 
französischer  und  klassischer  Dichtungen,  besonders  solcher  erotischen  Inhaltes 
ausgezeichnet.  Gegen  Ende  seines  Lebens,  im  Angesichte  des  herannahenden 
Todes  ist  der  Ero- 
tiker dann  zum 
Heiligenmaler  ge- 
worden ,  hat  eine 
Himmelfahrt  und 
andere  derartige 
Bilder  in  dem  cor- 
reggiesken  Stil  sei- 
ner lustigen  Ja- 
gen dp  hantasien  ge- 
malt und  ganz  be- 
sonders in  einem 
mit  erschütternder 
Leidenschaft  kon- 
zipierten Christus 
am  Kreuz  den  Emp- 
findungen und  Qua- 
len Ausdruck  ver- 
liehen, welche  sein 
Inneres  erfüllten 
(Fig.   18).     Girodet 

T^  nta-7  *'i8-  16    Grrechligkoit  und  Bache  verfolgen  daa  Verlirechen  von  Prud'hon 

Tnostm        (1767—  in,  Louvre  zd  Paris    (Zn  Seife  St 
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1824)  erweist  sich  in  seinem 
Bildnis  Ghateaubriands  als  vor- 
trefflicher Portratist  und  schlägt 
in  seiner  Darstellung  des  Be- 
gräbnisses Attalas  nach  jenem 
Dichter  eine  Brücke  vom  Klassi- 
zismus zur  Romantik. 

David  hatte  Prud'bon  in 
großmütiger  Laune  des  Über- 
legenen und  aus  dem  sicheren 
Gefühl  heraus  geduldet,  daß  ihm 
jener  trotz  seiner  abweichenden 
Knnstanschauungen  kein  ge- 
fährlicher Nebenbuhler  werden 
könnte.  Anders  und  ungleich 
schwieriger  lagen  die  Verhält- 
nisse zur  Zeit  der  zweiten  Gene- 
ration des  französischen  Klassi- 
zismus. Jean  AuffttsU  Domi- 
nique Ingres  (geb.  1780  zu 
Hontauban,  gestorben  1867  zu 
Paris),  der  diese  vertritt,  hatte 
sich  sein  Leben  lang  des  mäch- 
tig aufblühenden  französischen 
Romantismus     zu     erwehren. 


n  Lonvre  m  Paris    (Zn  S 


Ehre  genug  für  ihn,  daß  er  so  bedeu- 
tenden Gegnern  wie  Gericault  und  Dela- 
croix  zum  Trotz  bis  zu  seinem  Tode 
als  der  erste  Maler  Frankreichs  gegolten 
hat  und  —  ein  7öjähriger  Greis  —  auf 
der  Weltausstellung  von  1855  in  Paris 
von  Kritik  und  Publikum  einhellig  als 
Sieger  gefeiert  worden  ist.  Unter  allen 
französischen  Malern  hat  er  die  Grund- 
sätze des  Klassizismus  am  weitesten  ver- 
folgt, Jahre  und  Jahrzehnte  in  Florenz 
und  Rom  gelebt^,  ja  sogar  in  Rom  die 
Stellung  eines  Akademiedirektors  beklei- 
det. Er  hat  die  von  David  und  den 
Semen  noch  leidlich  gewahrte  koloristi- 
sche Überlieferung  aufgegeben  und  den 
charakteristischen  Ausspruch  getan:  „Die 
Zeichenschule  ist  die  emzig  richtige 
Malerakademie."  Ingres  kommt  also  in 
dieser  Hinsicht  den  deutschen  Gedanken- 
künstlem  am  nächsten,  wenn  er  auch 
nicht  zu  einem  so  tiefen  koloristischen 
Unvermögen  hinabgesunken  ist  wie  sie. 
Er  hat  auch  als  Romane  eine  stärkere 
künstlerische  Sinnlichkeit  besessen  und 
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niemals  über  der  Antike  versäumt,  die  Natur  zu  betrachten.     Dagegen  war  sein 

Phantasieleben  nur  schwach  entwickelt.     Daher  leimte  er  sich  auch  mit  großer 

Unbefangenheit   an    konzeptionsgewaltigere  Künstler   an,   wie  z.  B.   an  Raffael. 

Ingres   war  beweglichen  Geistes,   er  nahm   das  Gute  und  ihm  Gemäße,   wo  er 

es  fand,    das  heißt:    überall,  wo  er  auf  Künstler  stieß,    die  seiner  zeichnerischen 

Grund auffassung  entsprachen.    Da  nun  auch   die  PrärafTaeiiten   dazu   gehörten, 

kann  man  hei  Ingres  auch  einen  romantischen  Einschlag  feststellen.    Aber  der 

Klassizismus  überwiegt  in  seiner  Kunst 

dennoch  bei  weitem.   Die  Griechen  ent- 

'    sprachen    seinem    rein    zeichnerischen 

Ideal  eben  am  meisten. 

Alle  seine  Vorzüge  und  Schwächen 
spiegeln  zwei  seiner  berühmtesten  Ge- 
mälde, „Ödipus"  und  die  „Quelle",  ge- 
treu wieder.    Die  Quelle  (Fig.  19),  ein 
nacktes,  junges  Weib  von  einer  regel- 
mäßigen, fast  gleichgültigen  Schönheit, 
mit  in  der  Mitte  gescheiteltem,  auf  die 
Schulter  herabfallendem  Haar  steht  in 
einer    Felsens  clilu  cht ,    von    Baumlaub 
überschattet,  hoch  aufgerichtet  da,  ge- 
rade von  vom  gesehen.  Das  linke  Bein 
ist  Standbein,  das  recbte  Spielhein,  um- 
gekehrt der  linke  Arm  im  Ellenbogen 
eingeknickt,  der  rechte  über  das  Haupt 
erhoben,   so  daß  sich  gerade  und  ge- 
schwungene Linien  vortrefflich  im  Gleich- 
gewicht halten,  die  ganze  Stellung  aber 
dennoch   einen   gezwungenen  Eindruck 
hervorruft.    Und  in  dieser  Stellung  gießt 
die  „Quelle''  aus  einer  Urne  Wasser  In 
den  See  zu  ihren  Füßen,  der  diese  bis 
über  die  Knöchel  hinauf  widerspiegelt 
Ein  merkwürdiger  Effekt,  diese  Wider- 
spiegelung der  Fuße  und  nur  der  Füße 
aUeinl  —  Die  .Quelle"  aber  und  ebenso 
der  „Ödipus"  sind  als  tadellos  gezeich- 
nete Kormalakte,    die  ein  ebenso  ge- 
treues Studium  der  Natur  wie  der  Antike 
Fig.  I»  Die  Qneiie  von  ingrei  im  Loavre  zu  Paria       verraten,  höchst  interessant,  aber  lang- 
weilig in  der  malerischen  Technik,  und 
von  geistvoller  Behandlung  des   poeti- 
schen Vorwurfes    kann   im   Ernst   nicht   die   Rede   sein.     Die  Schwäche   seiner 
Einbildungskraft  tritt  namentlich  in  Ingres'  „Apotheose  Homers""  vom  Jahre  1827 
deuthch  zutage  (Fig.  20).     Vor  einem  jonischen  Tempel    thront  Homer   auf  gol- 
denem Throne.    Er  hält  statt  der  Leier  ein  Zepter  in  der  Hand.  —  Eine  Göttin 
in  rosenfarbigem  Peplum  schwebt  neben  ihm,   um  ihn  zu  bekränzen.     Zu  den 
Füßen  des  Thrones  sitzt  die  stolze,   blutrot  gewandete  Ilias  mit  dem  Acbilles- 
schwert   und   die  Odyssee  im  meergrünen  Kleide  mit  dem  Ruder  des  Odysseus. 
Um    den    blinden   Sänger    aber    scharen    sich    huldigend    die    größten    Dichter, 
Denker  und  bildenden  Künstler  aller  Zeiten  und  Völker.    Das  klassische  Alter- 
tum ist  stark  vertreten.     Nach  einem  Deutschen  späht  man  vergebens  umher. 


Dagegen  bilden  die  Franzosen  die  Mehrheit;  neben  ihnen  kommen  besonders  die 
übrigen  romanischen  Volker  zur  Geltung.  —  Im  Laufe  des  19.  Jahrhunderts  sollten 


Fig.  20    ApotbeoBe  Homers  Ton  Jeaa  DomJDLqae  Ingres  —  Fsria,  Lonvre 

viele  derartige  Versammlungen  von  Geisteshelden  verschiedener  Zeiten  und  ver- 
schiedener Völker  auf  diese  Apotheose  Homers  von  Ingres  folgen.  Wenn  es  nun 
schon  einem  Rubens,  bei  dem  die  künst- 
lerische Sinnlichkeit  die  auch  vorhandene 
gelehrte  Reflexion  weit  überwog,  trotz 
seiner  einzig  dastehenden  Schaffenskraft 
nicht  gelungen  war,  allegorische  und 
geschichtliche  Persönlichkeiten  zu  einer 
wahrhaft  lebensvollen  künstlerischen  Ein- 
heit zusammenzuechweifien ,  um  wie- 
viel weniger  konnte  dies  den  von  des 
Gedankens  Blässe  angekränkelten  Malern 
des  19,  Jahrhunderts  glücken!  —  Alle 
diese  Helden  Versammlungen  machen 
einen  frostigen,  ausgeklügelten  Eindruck. 
Wenn  also  auch  Ingres  einem  solchen 
Vorwurf  gegenüber  scheiterte,  darf  man 
es  ihm  nicht  zu  sehr  verargen.  So 
langweilig  wie  hier,  ebenso  interessant 
erweist  er  sich  in  seinen  gemalten  und 
gezeichneten  Bildnissen.  Sein  Nachlaß 
enthält  1500  Blätter,  in  denen  er  sich 
als   ein  hervorragender  Zeichner  offen-  yjg  2\   Selbstbildnis  ingrag' 
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bart. ')    Sein  Strich  ist  tiicbta  weniger  als  flott  und  großzügig,  aber  sicher,   be- 
stimmt und  von  wunderbarer  AusdrucksfUhigkeit.    Schlicht,  wie  die  darzustellenden 
Menschen  waren,  gab  er  sie  wieder  und  gab  er  sieb  selbst  in  ihrer  Wiedergabe. 
Auf  dem  Gebiete  des  Porträta,  gleichviel  ob  des  gezeichneten  oder  des  geraalten, 
erreicht  er  überhaupt  eine  absolute  Höhe  (Fig.  21).    Das  Louvre-Bildnis,  welches 
M.  Bertin,  den  Gründer  des  Journal  des  Debats  dar- 
stellt und   das  überall  abgebildet  zu  sehen  ist,  wird 
sowohl  als  Typus  des  Selfmademan,  als  auch  wegen 
der   augenblicklichen   Erfassung   individuellen   Lebens 
für  alle  Zeiten  hohe  Geltung  behaupten. 


Italien 
An  die  Spitze  des  Abschnittes  von  der  Malerei 
und  den  zeichnenden  Künsten  mußte  ein  Deutscher  ge- 
stellt werden,  weil  sich  auf  diesem  Gebiete  der  Bruch 
mit  der  Vergangenheit  in  Deutschland  am  entschieden- 
sten vollzogen  imd  das  Neue  am  kräftigsten  geltend 
gemacht  hat.  Anders  verhält  es  sich  mit  der  Plastik. 
Auf  die  Malerei  konnte  die  Antike  nur  mittelbar  durch 
allgemeine  Anregungen,  höchstens  durch  Reliefs,  ge- 
schnittene Steine,  Münzen  u.  dgl.,  auf  die  Plastik  konnte 
sie  unmittelbar  durch  vorbildliche  Bildwerke  einwirken. 
Derartige  Vorbilder  aber  waren  damals  fast  ausschließ- 
lich in  Italien  zu  finden.  Unter  solchen  Vorbildern 
konnte  nur  der  Italiener  aufwachsen.  Dazu  kam  die 
ausgesprochene  natürhche  Veranlagung  des  Italieners 
zur  Bildnerei.  So  entstand  der  Welt  der  erste  klassi- 
zistische Bildhauer  in  Antonio  Canova,  der  zu  den  weni- 
gen italienischen  Künstlern  des  19.  Jahrhunderts  gehört, 
die  allgemeinen  Weltruf  erlangt  haben.  Canova  wurde 
in  Possagno  1757  geboren  und  ist  1822  zu  Venedig 
gestorben.  Seine  Bildung  aber  hat  er  in  Rom  erhalten, 
wo  er  als  erster  seiner  Generation  nicht  Bemini,  son- 
dern die  Antike  zur  Nacheiferung  erwählte.  Aus  der 
Rokokozeit  hervorgegangen  und  selbst  von  Rokokogeist 
erfüllt,  hat  er  sein  Leben  lang  nach  der  Antike  gelechzt 
*^''^*'  o^aenfch  *'*Beri'Jnf™''*''  """^  gedürstet.  Aber  es  ist  ihm  nicht  gelungen ,  sich 
(Zu  Reite  40)  ihr  ganz  hinzugeben ,    sondern   er   hat   stets   zwischen 

der  Antike  und  dem  Rokoko  hin  und  her  gependelt. 
Seine  Zeitgenossen  sahen  nur  das  Klassizistische  in  seiner  Kunst,  weil  dieses 
ihnen  als  etwas  Neues  entgegentrat.  Die  Gegenwart  hat  auch  die  Rokokoelemente 
in  seinem  Schaffen  entdeckt.  Diese  wiegen  sogar,  absolut  genommen,  vielleicht 
schwerer  und  bilden  in  unseren  Augen  jedenfalls  das  erfreulichere  Teil  seiner 
Begabung;  seine  kunstgeschichtliche  Bedeutung  liegt  aber  ohne  Zweifel  in  der 
klassizistischen  Neuerung,  die  er  herbeigeführt  hat. 


Fig.  22    Hebe 


')  Trotzdem  ist  es  eine  groteske  Übertreibong,  von  Ingres  zn  behaupten,  er  aei  „der 
größte  Zeichner  gewesen,  den  je  die  Kunst  besessen  hat".  In  dieser  Weise  darf  man 
überhaupt  nicht  klassifizieren.  Wenn  man  es  aber  dürfte,  so  gebührte  jener  Ehrentitel  eines 
grdßteii  Zeichners  nnsemi  deatschen  KUnstler  Hana  Holbein  d.  J. 
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Der  plastischen  Kunst  höctiste  und  letzte  Aufgabe  ist  es,  die  Form,  im 
besonderen  die  menschliche  Fonn ,  nachzubilden ,  ihren  natürlichen ,  plastischen 
Inhalt  mit  voller  Betonung  der  Dreidimensionalität  herauszuarbeiten.  So  haben  _^es 
die  alten  Griechen  gehalten,  so  die  Donatello  und  Michelangelo,  so  kßimen  wir  es 
in  der  Gegenwart  überall  beobachten,  gleichviel  ob  wir  unsere  Blicke  aufs  Ausland 
oder  auf  Deutschland  richten,  ob  wir  Hildebrand,  der  sich  auf  das  rein  Formale 
beschränkt,  oder  den  ihm  sonst  so  ungleichen  großen  Phantasiekünstler  Max  Klinger 
ins  Auge  fassen.  Nur  die  Absichten 
der  Barock-  und  Rokoko-Bildbauer 
waren  auf  andere  Ziele  gerichtet.  Ber- 
nini, der  Schöpfer  jener  weltberühm- 
ten heiligen  Theresa,  hatte  eine  wild 
malerische  AufTassung  in  die  Plastik 
eingeführt.  Er  pflegte  volle  Frei- 
figuren so  zur  Gruppe  zusammenzu- 
ballen, daß  sie  wie  ein  Bild  wirken. 
Die  Art,  wie  er  seine  Gestalten  frei- 
schwebend an  Kirchen  wänden  an- 
brachte, die  verschiedenartigen  und 
verschiedenfarbigen  Materialien,  die 
er  dazu  verwandte ,  die  lebendigste 
Bewegung,  in  der  er  seine  Gestalten 
vorführte,  die  wehenden  Tücher  und 
die  flatternden  Gewandzipfel ,  mit 
denen  er  sie  umgab,  taten  das  Ihrige, 
um  Beminis  Skulpturen  einen  fast 
panoptikumhafl  bildmäßigen  Anstrich 
zu  verleihen.  Beminis  Art  und  Kunst 
aber  blieb  maßgebend  für  die  Plastik 
aller  Länder  bis  auf  Canovas  Zeiten 
herab.  Da  ist  es  nun  dessen  unbe- 
streitbares Verdienst,  hier  Wandel  ge- 
schaffen, der  Büdnerei  wieder  Buhe 
und  Besonnenheit  verliehen,  sie  über- 
haupt auf  ihre  ureigentlichen  Auf- 
gaben zurückgeführt  zu  haben.  Ber- 
nini kombinierte  plastische  Bilder, 
Canova  meißelte  wieder  plastische 
Figuren.  In  diesem  Sinne  erhebt  sich 
die    ganze    nachmalige   Plastik   auf 

Canovas  Schultern.   Ein  Italiener  war  F'b.  s  dib  ^'o'  Grazien  von  Csnova  —  Kom 

der  Verf'übrer  gewesen,   der  Erretter  *''"  ^""'  *"' 

sollte  und  konnte  auch  nur  ein  Italiener 

sein,  der  unter  antiken  Statuen  aufgewachsen  war  und  sich  von  ihrer  Schönheit 
vollgesogen  hatte.  Die  Bewunderung  und  die  Nachahmung  der  Antike  hatte  ihn 
zu  seiner  Erretter-Rolle  befähigt.  Der  Plastik  hat  also  der  Klassizismus  unzweifel- 
haft zum  Segen  gereicht.  Canova  stand  aber  auch  der  Antike  ganz  anders  gegen- 
über als  Carstens,  der  die  entscheidenden  Jugendeindrücke  vor  Abgüssen  erhalten 
hatte  und  daher  nur  die  Komposition,  die  Linie  und  die  Form  nachzuempfinden 
vermochte.  Canova  dagegen  konnte  die  herrlichen  Meisterwerke  des  klassischen 
Altertumes  mit  all  dem  Duft,  den  nur  das  Original  zu  geben  vermag,  in  sich  auf- 
nehmen. Es  ist  bezeichnend  für  ihn,  daß  er,  als  er  1815  in  London  ein  Gutachten 
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über  die  ParthenonfigureD  abzugeben  hatte,  die  gute  Behandlung  des  Fleisches 
hervorhob.  So  ist  auch  an  seiner  eigenen  Kunst  die  Marmorbehandlung  hoben 
Lobes  würdig,  wenn  er  sie  gelegentlich  auch  gar  zu  sehr  ins  Weichliche  übertrieb. 
Daher  gelang  ihm  auch  besonders  das  Liebliche  und  Zarte  in  der  Wiedei^abe  von 
Jünglingen  und  Jungfrauen,  die  er  nach  dem  Vorbild  der  halb  sinnlichen,  halb  senti- 
mentalen Venus  von  Medici  bildete.  So  gab  er  verhältnismäßig  sein  Bestes  in  der 
^Hebe"  (Fig.  22)  oder  in  den  weltberühmt  gewordenen  „Drei  Grazien"  (Fig.  23). 


Heroischen  Aufgaben  gegenüber  versagte  dagegen  seine  Kraft,  und  er  verfiel  dann 
leicht  ins  Pathetische  und  in  eine  rein  Äußerliche  AuiTassung  des  Helden  als  Muskel- 
mannes. Charakteristisch  in  dieser  Beziehung  ist  die  Kritik,  welche  Napoleon  über 
sein  von  Canova  geschaffenes  Bildnis  fällte:  „Glaubt  denn  dieser  Mann,  daß  ich 
mit  meinen  Fäusten  siege':'!  — '  Vollends  ins  Theatralische  üel  der  Künstler  hei 
Aufgaben  wie  der  Tbeseusgruppe  im  Theseustempel  zu  Wien  (Fig.  24),  den  beiden 
Fechtern  und  dem  Perseus  in  der  Sammlung  des  Vatikan. 

Es  ist  bezeichnend  für  Canova  und  seine  Zeit,  daß  ihm  sein  Klassizismus 
sogar  ins  Porträtieren  hineinspielte  und  daß  er  Napoleons  Bildniskopf  einer  an- 
tiken Idealstatue  aufsetzte.    Napoleon  ließ  sie  im  Louvre  verbergen,  aber  Wellington 


Canova  47 

liihrte  sie  spflter  nach  London.  Eine  Bronzereplik  davon  steht  im  Hofe  der  Brera 
zu  Mailand.  Die  Kaiserin  Marie  Louise  stellte  Canova  als  Konkordia  dar,  wobei 
er  wiederum  nur  den  Kopf  nach  dem  Leben  meißelte,  und  Napoleons  Schwester, 
die  schöne  Paolina,  gar  „im  Kostüm  der  Mediceischen  Venus"  auf  einem  Ruhe- 
bett ausgestreckt  liegend  (Rom,  Villa  Borghese.  Fig.  25).  Die  Zeitgenossen  waren 
von  dieser  Statue  so  begeistert,  daß  sie  bei  Tag  und  Nacht  ausgestellt  und  durch 
eine  Barriere  vor  dem  Ansturm  des  Publikums  geschützt  werden  mußte.  Und 
sie  ist  schön,  fürwahr,  diese  Paolina,  in  ihrer  Mischung  von  Natur  und  Slili- 
sierung,  von  kühler,  edler  Antike  und  prickelnder  Rokoko-Pikanterie,  in  ihrem 
Reichtum  von  gleichwertiger  Vorder-  und  Rückenansicht,  in  der  vortrefflich  zu- 
sammenschließenden Silhouette,  im  Fluß  des  Gewandes  und  in  der  strahlenden 
Pracht  der  enthüllten  Glieder.  Und  dennoch,  welcher  Abstand  trennt  eine  solche 
echt  klassizistisch  reflektierte  Schöpfung  von  den  bei  aller  Koketterie  dennoch 
naiv  lebenslustigen  Gebilden  des  eigentlichen  Rokoko  oder  gar  von  der  Einfalt, 


Flg.  26   PMlina  Booapart«  aJi  Venna  von  Cuiova  —  Rom,  ViUa  BorgbMe 

Hoheit  und  vollendeten  Schönheit  der  Antike.  Welche  Geziertheit  in  der  Haltung 
beider  Hände,  dann  dieses  merkwürdige  Mißverhältnis  zwischen  den  schlanken 
Armen,  den  noch  schwächeren  Beinen  und  dem  kleinen  Kopf  auf  der  einen 
und  der  kräftigen  Entfaltung  der  Bmstpartie  auf  der  anderen  Seite,  endhch 
die  übertriebene  Drehung  in  der  Hüfte;  von  dem  Mangel  an  stolTücher  Wahr- 
heit in  Kissen  und  Ruhebett  ganz  abzusehen !  —  Es  ist  lehrreich,  die  Statue  der 
Paolina  Bonaparie  mit  dem  Bilde  der  Mme.  RScamier  von  David  zu  vergleichen. 
Beide  charakterisieren  vortrefflich  die  ganze  Zeit.  Beide  Male  war  ungetSbr  das 
gleiche  Problem,  nur  dort  in  Stein,  hier  in  Farben  zu  bewältigen,  eine  ruhend 
hingestreckte,  leicht  verhüllte  Frauengeslalt  darzustellen.  —  Eine  besondere 
Stellung  nehmen  in  Canovas  Schaffen  die  Grabdenkmaler  ein:  Grabmal  Papst 
Klemens'  Xni.  in  St.  Peter,  Klemens'  XIV.  in  SS.  Apostoli  zu  Rom,  Tizian  in 
Sta.  Maria  de'  Frari  zu  Venedig,  Alfieri  in  Sta.  Groce  zu  Florenz,  und  Erzherzogin 
Maria  Christiana  in  der  Augustinerkirche  zu  Wien  (Fig.  26).  Die  trauernde 
Tugend  und  zwei  Mädchen  gestalten,  von  denen  ihr  die  eine  vorausgeht,  die  andere 
folgt,  —  alle  drei  in  lang  schleppenden  Gewändern,  mit  Aschenumen  in  den 
Händen,  über  die  Blumengewinde  tief  herabhängen,  —  achreiten  mit  gesenkten 
Häuptern  ins  tiefe  Dunkel  des  Grabgewölbes   hinein.     Von  großer  Wirkung  ist 
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der  Gegensatz  all  der  knospenden  und  voll  erblühten  weiblichen  Anmut,  die  sich 
in  vielen  geschwungenen,  gleichsam  fließenden  Linien  vor  uns  auftut,  zu  den 
starren ,  einander  im  rechten  Winkel  schneidenden  Geraden  des  Grabes  mit  der 
monumentalen  Inschrift;  schaurig  das  tiefe  Dunkel  des  Gewölbes,  wie  der  ge- 
öffnete Rachen  eines  alles  verschlingenden  Ungeheuers;  schön  im  einzelnen  die 
Umrißlinie  des  zum  Schreiten  erhobenen  linken  Beines  der  vorangehenden  Ge- 
stalt; von  einwandfreier  Vollendung  überhaupt  das  Ganze  —  im  kleinen  Format 
unserer  Abbildung.  Aber  im  großen  Maßstab  macht  sich  z.  B.  in  der  Proflifigur 
der  Erwachsenen  und  besonders  in  den  scharf  gebrochenen  Gewandpartien  unter- 
halb ihres  linken  Armes  die  Kleinlichkeit  des  Epigonen  störend  bemerkbar,  der 


Fig.  26    Grabmal  der  Eriherzogin  Uaria  Chriatiana  von  Canova  in  Wien    (Zu  Seite  47) 

unerreichbaren  Vorbildern  nachstrebt.  —  Canovas  Einfluß  auf  die  Zeitgenossea 
war  groß,  wenige  Plastiker  seiner  Epoche  blieben  davon  unberührt.  Ganz  be- 
sonders beherrschte  seine  Richtung  die  Bildhauerkunst  seines  Heimatlandes.  •) 

1)  Von  seinen  zohbeichen  unmittelbaren  Schttlem  werden  herrorgehoben  „Carh 
Finelli  ans  Corrara  (1782— 185S),  der  den  Relieffries  mit  dem  Triumphzng  Tr^ana  für  den 
Qairinal  als  Gegenstück  zn  Thorwaldsena  Alexanderzag  arbeitete  (vgl.  S.  52  und  Fig.  29) 
und  Pompto  Marchete  (1789—1858),  der  viele  Bildnisse  und  dekorative  Statnen,  auch  einen 
sitzenden  Qoethe  för  Frankfurt  geschaffen  hat  und  seinen  Hähepnnkt  im  Grabmal  des 
Qrafen  Philibert  Bmannel  von  Savojen  in  Tnrin  erreichte.  Nor  Lorenzo  Barltdini  (1777 
bis  1850)  hielt  aich  von  Canovas  Einfluß  frei.  Nach  einer  stark  manieristischen  Jagend- 
Periode  gab  er  sich  einem  rücksichtslosen  Natarstodium  hin  ,  . .  Sein  bertthmteBter  Schüler, 
Pittro  lintrani  (1789 — 1869),  später  6eueraldirekt«r  der  rümiachen  Mnaeen,  folgte  ihm 
nicht  auf  diesem  Wege,  sondern  ging  zu  Thorwaldsen  über."     (Geusel  a.  a.  0.  pag.  668.) 


CanoTB  niid  Tborwaldsen 


Dänemark 


Canova  hatte  dut  mit  einem  Fuß  das  Neuland  des  Klassizismus  betreten, 
mit  dem  anderen  war  er  im  Rokoko  stecken  geblieben.    Den  weiteren  Schritt  zu 
tun,  sich  ganz  und  gar,  fest  und  sicher  auf  den  Boden  der  neuen  Kunst  empor- 
zuschwingen, war  einem  Manne  germanischer  Abkunft  vorbehalten.  Canova  selbst 
beugte  sich  im  Jahre   1S03  mit  den   anerkennenden  Worten   „un  stilo  nuovo  e 
grandioso'  vor  dem  „Jason'',  dem  ersten  bedeutenden  Werk  Bertel  Thortcaldsena 
in  dem  er,  wie  damals  alle  Well,  einen 
Griechen  der  klassischen  Epoche  wieder- 
geboren wähnte.   Mit  Thorwaldsen  i)  tritt 
zum  erstenmal  das  kleine  Dänemark  auf 
der  Bühne  der  Kunstgeschichte  weithin 
sichtbar  hervor.  Was  Wunder  daher,  daß 
das  Volk  der  Dänen  sich  seinen  Thor- 
waldsen neben  dem  Märchenerzähler  An* 
dersen  zum  Nationalhelden  erkoren,  im 
„Thorwaldsen-Musenm"   zu  Kopenhagen 
viele  seiner  Originale  sowie  Abgüsse  von 
seinen  sämtlichen  Werken  vereinigt  und 
seine  Lebensgeschichte  mit  Mythen  reich 
ausgeschmückt,  ja  sogar  seine  Abkunft 
von    den   nordischen  Göttern   hergeleitet 
hat!  —  In  Wahrheit  ist  er  im  Jahre  1770 
in   der   Grüngaase   zu  Kopenhagen    als 
Sohn  eines  isländischen  Vaters  und  einer 
jütländischen  Magd  auf  die  Welt  gekom- 
men.   Sein  Schicksal  bat  aber  einen  so 
merkwürdigen  Wendepunkt  aufzuweisen, 
daß  die  Mythenbildung,  welche  später  sein 
ganzes  Leben  umranken  sollte,  völlig  er- 
klärhch  ist.   Seit  seinem  17.  Lebensjahre 
lebte  Thorwaldsen  als  Stipendiat  in  Rom 
still  vor  sich  hin  und  wollte   1803  die 
Ewige  Stadt  verlassen,  ohne  bisher  An- 
erkennung gefunden  zu  haben,   als  im 
letzten  Moment,  am  Tage,  an  dem  die 
Abreise   erfolgen   sollte,    ein  englischer 
Kunstfreund  in  seiner  Werkstatt  erschemt 
und  ihm  den  Auftrag  erteilt,  den  in  Gips  modellierten  Jason  in  Marmor  auszu- 
führen.    Damit  war  sein  Bleiben  in  Rom,  damit  war  sein  Schicksal  überhaupt 
entschieden.     Diese   eigentümliche  Wendung,   sowie   sein   späteres   ungetrübtes 
Lebens-  und  Künstlerglück  —  40  Jahre  freudigsten  Schaffens  waren   dem  Lieb- 
ling der  Götter  in  Rom  beschieden  —  boten  seinen  bewundernden  und  beglückten 
Landsleuten   den  ersehnten  Anlaß,  sein  Leben  überhaupt  als  ein  von  der  Vor- 
sehung in  besonderer  Weise  geleitetes  und  ausgezeichnetes  zu  betrachten.   Thor- 
waldsen, der  von  Gehurt  gleichsam   ein  Nachbar  des  Carstens  war,   hat  dessen 
>)  J.  M.  ThUle,  Leben   nnd  Werke  des  dSniBchen  BÜdhaoers  Bertel  Thorwaldsen. 
Kopenhagen  und  Leipzig  1882  nnd  34.  —  H,  C.  Andtratn,  B.  Th.,  ttbersetzt  von  Reuscher, 
Berlin  1846.  —  ThitU,  Thorwaldsens  Leben  nach  nachgelassenen  Papieren  dea  Ettnatlera. 
Leipzig  1852.  —  Somnberg,  Thorwaldsen.    Bielefeld  n.  Leipzig  1896, 

Haack,  Die  Kunst  den  XIX.  Jahrbnndcrts    '2.  Aufl.  4 
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Lebenswerk  fortgesetzt.  Er  hat  in  feste  Gestalten  gegossen,  was  jener  nur  skiz- 
ziert hatte.  Er  hat  bei  vollkommenem  Gleichgewicht  der  Seele,  in  olympischer 
Ruhe  und  Sicherheit,  vom  Beifall  der  ganzen  Welt  getragen,  das  ausgeführt, 
was  jener  mit  sich  und  mit  der  Welt  kämpfend  und  ringend  ersehnt,  erfaoSl  und 
ertrflumt  hatte.  Schon  ihr  Anfang  war  charakteristisch  verschieden.  Carstens 
mußte  sich  von  aufgedrungenen  Handwerksbanden  gewaltsam  befreien,  um  zur 


Fig.  -X    Di>!  drei  OraEiea  von  Thorwaldacn    {Zu  Seite  ^2) 

Kunst  zu  gelangen,  Thorwaldsen  wurde  als  Sohn  eines  Bildschnitzers  gleich  in 
seinen  zukünftigen  Beruf  hinein  geboren.  Und  dementsprechend  ist  es  bei  beiden 
das  ganze  Leben  hindurch  fortgegangen.  Es  liegt  etwas  Natumot wendiges.  Un- 
persönliches, fast  möchte  man  sagen,  Animalisches  in  Thorwaldsens  Schaffen. 
Niemand  von  den  Klassizisten  allen,  gleichviel  ob  sie  Baumeister,  Bildhauer, 
Maler,  Zeichner  waren,  ist  der  Antike  so  nahe  gekommen,  ist  so  völlig  in  ihr 
aufgegangen  wie  gerade  er.  Was  jene  hoch  Gebildeten  alle  ersehnt  und  erstrebt 
hatten,  das  hat  er,  der  Ungebildete,  der  selten  ein  Buch  in  die  Hand  nahm. 
Dänisch  in  Rom  verlernte,  ohne  Italienisch  ordentlich  sprechen  zu  können,  der  in 
Gesellschaft  ein  ausgesprochener  Langweiler  war,  —  das  hat  Thorwaldsen  ver- 


mochL  Unter  Künstlern  lebend, 
denen  ea  nur  darauf  ankam,  ihre 
Ideen  und  PhUosopheme  in  Bil- 
dern oder  Bildwerken  auszu- 
drücken, hat  er  allein  eine  ge- 
sunde künstlerische  Sinnlichkeit 
besessen ,  ist  er  allein  von  der 
Natur  ausgegangen.  Charakte- 
ristisch in  dieser  Beziehung  ist 
die  Entstehungsgeschichte  eines 
seiner  Hauptwerke.  Ein  junger 
Bursch  machte  sich's  in  der  Mo- 
dellpause  in  Thorwaldsens  Atelier 
bequem,  indem  er  das  eine  Bein 
hochzog  und  umfaßte,  und  — 
der  „Hirtenknabe"  war  konzipiert 
(Fig.27).  Aber  die  Formen,  in  die 
Thorwal daen  seine  glücklichen, 
von  der  Natur  empfangenen  Ein- 
drücke umsetzte,  waren  nicht  von 
ihr  allein  abgeleitet,  sondern  er 
schaute  die  Natur  durch  das  Me- 
dium der  griechischen  Kunst  an. 
Er  sah  dieser  den  reinen  UmriB, 
die  strenge  Linie,  die  schöne 
Form,  die  keusche  AuH'assung,  die 
vollendete  Harmonie  des  Ganzen 
und  aller  einzelnen  Teile  —  er 
sah  ihr  die  Harmonie  des  Leibes 
und  der  Seele  ab.  Die  wunder- 
bare Ausgeglicbenheit  der  Antike 
kehrt  in  vollendeter  Weise  in  Thor- 
waldsens Schaffen  wieder.  Wäh- 
rend aber  hinter  der  griechischen 
Harmonie  eine  verhaltene  Leiden- 
schaft glüht,  während  diese  Har- 
monie einen  höheren  Ausgleich 
verschiedener  einander  widerstre- 
bender Kraft«  vorstellt,  gewisser- 
maßen der  Ruhe  nach  dem  Sturme 
veigleichbar,  während  hinter  der 
griechischen  Schönheit  eine  ur- 
wüchsige Kraft  steckt,  ist  Thor- 
waldsens Kunst  wohl  harmonisch, 
aber  saft-,  kraft-  und  geschlechts- 
los. Er  hat  im  letzten  Grunde 
doch  nur  ein  oberflächliches  Ab- 
bild der  Antike  gegeben  und  nicht 
in  ihre  Tiefen  hineingeleuchtet. 
Er  hat  nur  die  damals  betonte 
typische  Allgemeingültigkeit  der 
Antike  gesehen,  aber  ihre  in  Wahr- 
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heit  vorhandenen,  zeitlicli 
und  persönlich  abgestuf- 
ten Verschiedenheiten 
nicht  hemerkt.  Ihren  fein- 
sten Duft  in  sich  aufzu- 
nehmen, dazu  hat  es  ihm 
an  den  geeigneten  Or- 
ganen gefehlt.  Dieses 
Mangels  ist  sich  weder  er 
selbst  noch  sonst  jemand 
damals  bewußt  gewesen. 
Thorwaldsen  schuf,  ohne 
zu  reflektieren.  Der  Mit- 
welt aber  galt  er  schlecht- 
hin als  der  Grieche.  Und 
in  der  Tat,  wenn  man 
seine  Werke  an  denen 
seiner  Zeitgenossen  mißt, 
so  kann  man  sie  nicht 
hoch  genug  stellen.  In 
entsprechendem  Abstand 
von  der  Antike  werden 
sie  auch  jederzeit  ein  be- 
stimmtes Maß  von  Gültig- 
keit behaupten  können. 
Neben  anmutigen  Jüng- 
lings- und  Jungfrauen- 
figuren  und  -gruppen, 
wie  dem  Hirtenknaben 
(Fig.  27)  und  den  drei 
Grazien  (Fig.  28),  welche 
sich  von  denen  des  Ca- 
nova  durch  das  Fehlen  des 
Fig.  30  Christoa  von  Bertei  Thorwaldsen  Rokoko einschlags  Unter- 

scheiden ,  ist  besonders 
der  Alexanderzug  hervorzuheben.  Dieser  Fries  (Fig.  29)  wurde  als  Huldigung  für 
Kaiser  Napoleon  erdacht  und  im  Jahre  1812  als  Schmuck  fUr  einen  Saal  im 
Quirinalpalaste  entworfen,  später  aber  mit  Veränderungen  in  der  Villa  Carlotta 
am  Comersee  in  Marmor  ausgeführt  und  noch  einmal  für  das  Schloß  Christians- 
borg in  Kopenhagen  wiederholt.  Dabei  hat  Thorwaldsen  auf  alle  Fortschritte, 
welche  der  Behefstil  im  Laufe  der  Jahrhunderte  gemacht  hatte:  perspektivische 
Verkürzung,  Masse  des  Beiwerkes,  Mischung  verschiedener  Ansichten  der  Figuren 
freiwillig  verzichtet,  um  den  durch  Schönheit  und  Geschlossenheit  der  Linien 
wirkenden  griechischen  Reliefstil  wieder  einzufuhren. 

Ein  zufälliger  äußerer  Anlaß,  der  Neubau  der  Frauenkirche  in  Kopenhagen, 
führte  den  Künstler  auch  auf  das  religiöse  Gebiet,  wobei  der  durch  und  durch 
klasBizisttsch  Empfindende  die  christlichen  Persönlichkeiten  in  seine  antikisieren- 
den Formen  gegossen  hat.  Der  Thorwaldsensche  Christus  ist  weltberühmt  (Fig.  30), 
Er  steht  still  und  ruhig  da,  ist  gerade  von  vom  gesehen  und  breitet  die  Arme 
auseinander.  Der  Kopf  ruht  senkrecht  auf  dem  Körper,  das  Gesicht  ist  von  zwei- 
geteiltem Vollhart  umrahmt,  das  in  der  Mitte  gescheitelte  Haar  fällt  in  langen 
Wellenlinien  auf  die  Schultern  herab.     Hier  wird   diese   abwärts  fließende  Be- 


wegung  von  einem  stoff-  und  faltenreichen  Mantel  aufgenommen,  der  bis  zu  den 
Knficheln  hinabreicht  imd  auBer  den  PüBen  nur  einen  Teil  der  Arme  und  der 
Brust  freiläfit.    Das  linke  Bein  ist  Standbein,   das  rechte  etwas  nach  vorwärts 


Fig.  31    Der  Tag  von  Tharw&ldien  Fig.  32   Die  Nacht  von  Tborwaldaen 

gesetzt.    Die  Haltung,   die  ganze   Auffassung  ist  die  denkbar  einfachste.    Und 
daher  hat  dieser  Christus  wohl   den  großen  Eindruck  weithin  verursacht.    Man 
hat  die  Armgeste,  die  Thorwaldsen  wahrscheinlich  aus  plastischen  Rücksichten 
gewählt  hat,  als  die  charakteristische  Bewegung  des  Erlösers  gedeutet,  der  die 
Arme  OHhiet,  um  die  Mühseligen  und  Beladenen  darin  aufzunehmen.    Edel,  rein 
und  keusch  ist  die  Auffassung,  aber  sie  läßt  Kraft,  Größe  und  Wörme  vermissen. 
Es  ist  wohl  ein  Christus  der  Liebe  und  Verzeihung,  aber  kein  Christus,  der  das 
Kreuz  auf  sich  nimmt,  um  durch  die  Tat  des  selbstgewählten  Leidens  die  Welt 
zu  erlösen!  —  Von  der- 
selben schlichten  Auifas- 
sung    wie    der   Christus 
sind  auch  die  bekannten 

Flachrelief- Medaillons 
von  Thorwaldsen  erfüllt, 
welche  Tag  und  Nacht 
darstellen  (Fig.  31  u.  32). 
Diesmal  war  das  Problem 
einfacher,  mid  der  Künst- 
ler war  ihm  daher  eher  ge- 
wachsen. Sein  antikischer 
Flachrelief  Stil  macht  sich 
hier  in  günstigster  Weise 

geltend.    Die  KompOSiUo-  pj^   ^    j,,,  Löwe  von  Lazem  von  Thorwaldsen 

nen  ordnen  sich  glück- 
lich dem  Rund  ein.   Tag 

und  Nacht  sind  durch  fröhlich  ausladende  Bewegungen  dort,  durch  ängstliches 
Zusammenkauern  hier  charakteristisch  unterschieden.  Seine  monumentalste  Schöp- 
fung aber  gelang  dem  Künstler  im  „Löwen  von  Luzem"  (Fig.  33),  Am  10.  Au- 
gust 1792  waren  die  Schweizer  Gardisten  bei  der  Verteidigung  der  Tuilerien  treu 
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und  tapfer  gefallen.  Zu  ihrem  Gedächtnis  ward  im  Jahre  1820  ein  Monument 
errichtet.  In  die  Felswand  hinein  komponierte  Thorwaldaen  eine  Darstellung  des 
auf  den  Tod  verwundeten  Schweizer  Löwen,  der  sterbend  noch  mit  der  rechten 
Pranke  den  bourbonischen  Wappenschild  schützt.  Der  Künstler  bewfthrte  damit 
wiederum  sein  großes  Geschick  in  der  Anpassung  der  UmriBlinien  an  einen  ge- 
gebenen Raum  in  geradezu  glfinzender  Weise.  Von  der  dunklen  Felsenhöhle  hebt 
sich  der  Löwe  in  wirkungavoUer  Helligkeit  ab.  In  einer  für  unsere  Empfindung 
zu  sehr  vermenschhchten  Weise  ist  aber  der  Schmerz  des  sterbenden  Tieres  in 
dem  gramverzerrten  Kopf  zum  Ausdruck  gebracht.  Das  Ganze  trotzdem  eine 
vortreflFliche  Leistung. 

Thorwaldaen  ist  hochbetagt  im  Jahre  1844  zu  Kopenhagen  verschieden.   Sein 
Einfluß  äußerte  sich  in  lokal  zwiespältiger  Weise  und  blieb  nicht  auf  die  Plastik 
allein  beschränkt.  In  Kopenhagen  wiu'de  er  nicht  nur  von  Bildhauern  nachgeahmt, 
sondern  er  verhalf  mittelbar  auch  der  Kunstindustrie  zum  Aufschwung.  Den  haupt- 
sächlichsten Einfluß  übte  er  aber  in  Rom  auf  römische,  dänische  und  deutsche 
Bildhauer  aus ,  von  welch  letzteren  Bwdolf  Schadow,  der  Schöpfer  der  Sandalen- 
binderin und  der  Spinnerin,  Paul  Wolf,  der  Schöpfer  des  Fischerknaben  in  Pots- 
dam, namentlich  aufzuführen  sind.    Unter  seinen  unmittelbaren  Schülern  versuchte 
der  aus  Bremen  stammende  Herrn.  Freund  (f  1840)  mit  selbständiger  Begabung 
die  Gestalten  der  nordischen  Sage  in  den 
Kreis  der  Bildnerei  zu  ziehen,  wie  beson- 
ders der  große  Ragnarökrfries  im  Schloß 
Ghristiansborg    zu   Kopenhagen    beweist, 
während  der  Schleswiger  Bissen  (1798 — 
I8ti8)  sich  mehr  den  antiken  Stofikreisen 
zuwandte  und  außerdem  manch  tüchtiges 
Bildnis  hervorbrachte, 

Deutschland 
Als  selbständiger  klassizistischer  Bild- 
hauer deutscher  Zunge  gilt  der  Schweizer 
Alexander     Trippel     (1744 — 93) ,     dessen 
Goethebüste   durch   ihre    schlichte   Größe 
und  tief  eindringende  Charakteristik  be- 
rühmt geworden  ist.   Den  Einfluß  Trippeis 
hat  in  Rom,  wohin  er  aus  Paris  gekommen 
war,  der  Stuttgarter  Johann  Heinrieh  Dan- 
neeker  (1758 — 1841),  der  deutsche  Canova, 
Fig.  34  Ariadne  an*  dem  Panther,  von  Danneoker     erfahren.  Dannecker  ist  der  Schöpfer  jener 
Bei  Herrn  von  Bethmann  in  Frankfart «.  M.        SchiUcrbüste,  welcher  Goethe  eine  , stau- 
nenswerte Wahrheit  und  Ausführlichkeit" 
nachrühmte,  und  der  „Ariadne   auf  dem  Panther"   bei  Herrn  von  Bethmann  in 
Frankfurt  am  Main  (Fig.  St).  >)  Das  Problem,  ein  nacktes  Weib  mit  einem  Panther, 
auf  dessen  Rücken  es  hingegossen  daliegt,  zu  einer  Gruppe  zu  verbinden,  wurde 
damals  häufig  behandelt.    Es  taucht  bei  Kalide,  es  taucht  auch  sonst  auf.    Dan- 
necker  ist   die   schwierige  Gruppenbildung   vorzüglich    gelungen.     Besonders   die 
Rückenansicht  ist  sehr  glücklich.    Der  Panther,  allein  für  sich  betrachtet,  ist  eine 
ziemlich  verwaschene  und   charakterlose  Bildung.    Ariadne  eine  sinnlich  schöne 
und  reiche  Frauengestalt  von  vollen,  aber  gar  zu  kurzen  und  gedrungenen  Formen, 
die  genaue  Naturbeobachtung  ebenso  vermissen  läßt  wie  Größe  der  Aufl'assung. 
>)  Beyer-Boppard,  Danneckers  Ariadne.    Frkft  a.  M.  1902. 
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Es  ist  charakteristisch,  daß  die  Gruppe  mit  Vorliebe  bei  künstlicher,  rosaroter 
Beleuchtung  gezeigt  wird. 

Innerhalb  der  klassizistischen  Plastik  Deutschlands  nahm  die  Berliner  Schule 
die  erste  Stelle  ein,  imd  an  ihrer  Spitze  stand  Gottfried  Schadow^)  (1764 — 1860), 
ein  Stockpreuße,  ein  Urberliner.  Gerade  die  Eigenschaften,  welche  den  Preußen 
und  im  besonderen  den  Berliner  charakterisieren:  Verständigkeit,  Nüchternheit, 
scharfer  kritischer  Sinn  —  gerade  diese  sonst  künstlerischer  Produktion  entgegen- 
stehenden Eigenschaften  waren  es,  die  seiner  angeborenen  Genialität  trefflich  zu- 
statten kamen.  Natürlich  mußte  auch  er  der  Überstiegenheit  der  Zeit  Tribut 
zollen,  und  zwar,  da  seine  Geburt  noch  tief  in  das  18.  Jahrhundert  zurückreicht, 
sowohl  der  scheidenden  Rokoko-  als  auch  der  beginnenden  klassizistischen  Zeit. 
Was  ihn  aber  unter  seinen  meißelnden  Zeitgenossen  auszeichnet,  ist,  daß  sich 
neben  diesen  Einflüssen  und  stärker  als  sie  alle  ein  urkräftiger  Wirklichkeitssinn 
bei  ihm  geltend  machte.  Je  nach  augenblicklicher  Beeinflussung  durch  Milieu  imd 
Persönlichkeiten,  aber  auch  je  nach  dem  Charakter  der  Aufgabe,  die  er  zu  lösen 
hatte,  hat  er  barock  oder  klassizistisch  stilisiert  oder  endlich  schlechthin  die  Natur 
nachgebildet.  Sein  in  der  Dorotheenkirche  zu  Berlin  aufgestelltes  Monument  eines 
im  Kindesalter  verschiedenen  natürlichen  Sohnes  Friedrich  Wilhelms  II.,  des 
Grafen  von  der  Mark,  den  jenem  die  Rietz,  ahas  Gräfin  von  Lichtenau,  geboren 
hatte,  das  erste  Werk,  mit  dem  Schadow  hervortrat,  mutet  uns  bei  flüchtiger 
Betrachtung  wie  eine  pathetische  Barockschöpfung  an.  Der  Knabe  ist  antikisch 
gewandet,  ein  Helm  ist  unter  sein  Kissen  geschoben,  ein  Schwert  ihm  in  die  Hand 
gegeben.  Aber  die  Glieder  und  Gesichtszüge  des  Toten,  der  wie  ein  Schlafender 
aufgefaßt  ist,  sind  von  einer  solchen  Poesie  des  Schlafes  erfüllt,  wie  sie  weder 
dem  ausklügelnden  Verstände,  noch  der  Begeisterung  für  die  Antike  zu  Gebote 
steht,  sondern  einzig  und  allein  der  treuen  und  liebevollen  Beobachtung  des 
wahrhaftigen  Lebens.  Für  sein  nächstes  Hauptwerk,  die  Quadriga  auf  dem 
von  Langhans  erbauten  Brandenburger  Tor  zu  Berlin,  hat  Schadow  sowohl  die 
antiken  Rosse  aus  Stein  und  Metall  als  auch  die  lebendigen  der  römischen  Aristo- 
kratie studiert.  Seinen  Zeitgenossen  Blücher,  dem  er  in  Rostock  ein  Monument 
zu  errichten  hatte,  hat  er  auf  Anraten  Goethes  mit  einem  Löwenfell  auf  der  Brust 
bekleidet  und  sich  so  schließlich  jenem  Gewaltigsten  gebeugt,  nachdem  er  vorher 
dessen  klassizistische  Ansichten  wacker  bekämpft  und  für  die  Darstellung  großer 
Männer  in  der  Zeittracht  die  triftigsten  Gründe  angeführt  hatte.  So  schwankte 
selbst  ein  Schadow  hin  und  her,  oder  vielmehr,  so  ließ  er  sich  durch  Dareinreden 
anderer  von  dem  für  ihn  aUein  richtigen  Wege  abdrängen.  Wenn  er  aber  diesen 
Weg  beschritt,  so  war  er  wirklich  groß,  so  schuf  er  bleibende  Werke.  Dies  ge- 
schah, als  er  den  Statuen  friderizianischer  Feldherm  auf  dem  Wllhelmsplatz  zu 
Berlin,  welche  sein  Lehrer  Tasaaert  gemeißelt  hatte,  einige  neue  hinzufügen  durfte. 
Tassaert  war  ein  aus  Paris  nach  Berlin  übergesiedelter  niederländischer  Naturalist. 
Sein  Marmorbildnis  von  dem  ebenso  grundhäßlichen  wie  grundgescheiten  Kopfe 
Moses  Mendelsohns  erweckt  durch  den  überaus  lebensvollen  und  sprechenden  Aus- 
druck unsere  höchste  Bewunderung.  Bei  Tassaert  ist  Schadow  offenbar  in  eine 
sehr  gute  Schule  gegangen,  und  man  muß  diese  Schulung  unzweifelhaft  mit  be- 
rücksichtigen, wenn  man  sich  über  das  Problem  Schadow  klar  werden  will.  Für 
den  Wühelmsplatz  hat  dieser  nun  den  „Zieten  aus  dem  Busch""  und  den  „Alten 


')  Vgl.  die  Zeichnungen  Schadows  in  Faksimile-Nachbildungen.  Berlin  1886,  und 
G.  Schadows  Aufsätze  und  Briefe  nebst  einem  Verzeichnis  seiner  Werke.  2.  Auflage. 
Stuttgart  1890.  —  Ferdinand  Lahan,  Job.  Gottfried  Schadows  Tonbüste  der  Prinzessin 
Louis  (Friederike)  von  Preußen  in  der  Egl.  Nationalgalerie.  Jahrbuch  der  E.  preußischen 
Kunstsammlungen.    24.  Band,  Seite  14. 


56  ElasBizismua 

Deasauer"  modelliert.')  Beide  sind  ohne  äußer- 
lich prunkhafles  Hinzutun,  aber  mit  vollständi- 
ger Beherrschung  der  Kunstmittel  so  au^efaßt 
und  dargestellt,  wie  sie  gelebt  haben  luid  wie  sie 
in  der  Volksphantasie  fortleben.  Daher  sprechen 
diese  Monumente  auch  unmittelbar  zum  Volke. 
Der  alte  Dessauer,  der  strenge  Exerziermeister, 
nimmt  die  denkbar  schlichteste  Haltung  ein.  Er 
umkrampft  mit  der  Rechten  seinen  Kommando- 
stab und  mit  der  Linken  den  Griff  seines  Degens. 
Zielen  ist  als  der  „Joachim  Hans  von  Zieten, 
Husarengeneral ",  als  der  „Zieten  aus  dem  Busch" 
aufgefaßt  (Fig.  36).  Den  „Busch"  verkörpert 
ein  Baumstamm,  an  den  sich  der  General  an- 
lehnt, die  Beine  übereinander  geschlagen.  Er 
stützt  das  Haupt  in  die  Hand  und  lugt  scharf 
in  die  Feme  hinaus,  um  den  geeigneten  Moment 
zum  Aufsitzen  und  Dreinschlagen.zu  erspähen. 
Die  Haltung  des  Helden,  die  sich  daraus  ergab, 
bot  dem  Künstler  Gelegenheit,  die  leidige  Re- 
praseotationsstellungderDurchschnittsdenkmäler 
gegen  eine  solche  einzutauschen,  die  reichen 
plastischen  Gehalt  ermöglicht.  So  lebendig  wie 
die  Statue  des  Helden  selbst  sind  die  Reliefs, 
welche  sich  um  den  Sockel  seines  Denkmals 
herumziehen  und  sein  Husarenleben  erzählen 
(Fig.  36).  Hatte  Schadow  für  die  Quadriga  antike 
Pferdeplastiken  und  römische  Aristo kratenrosae 
studiert,  so  klagte  er  jetzt  in  komischer  Betrüb- 
nis darüber,  daß  seine  KünsUerwerkstätte  wie 
von  Soldaten  so  auch  von  Husarengäulen  nicht 
leer  werde,  da  er  diesen  wie  jenen  aus  der  un- 
endlichen Mannigfaltigkeit  der  Natur  die  für  die 
Kunst  brauchbarsten  Bewegungen  abzuschauen 
trachten  müsse.  Dieses  aber  ist  ihm  gelungen! 
Dabei  sind  die  schwierigsten  Verkürzungen  der 
lebhaft  bewegten  Szenen  glücklich  in  einen  vor- 
züglichen Reliefstil  hineingezwungen,  ist  dem 
Fig  35  zietendenkiiwi  von  sciisdow  Helden  stets  eine  beherrschende  Stellung  ein- 
an(  dem  WilhelmsplatE  za  Berllö  .,       ,,,,..  n   iji   ■.     l'iji  Jn'iji 

geriLumt.    Und  dieser  Soldatenbüdner  und  Bud- 

niskünstler  Schadow,  der  auch  der  Stadt  Witten- 
berg ihren  Luther  modelliert  hat,  war  so  weit  davon  entfernt,  in  Porträts  und 
Soldaten  aufzugehen,  war  so  ganz  Künstler,  daß  er  —  nicht  etwa  um  auch  einmal 
wie  andere  klassizistische  Bildhauer  eine  Venus  zu  schafT^i,  sondern  aus  reiner 
Freude  an  der  Schönheit  und  an  der  Natur  ein  nacktes  Mädchen  modellierte,  das 
sich  auf  seinen  Kissen  wohlig  dehnt,  und  bei  dessen  Anblick  man  im  Zweifel 
ist,  ob  man  die  wunderbare  Marmorbehandlung,  die  aus  getreuester  Naturbeob- 
achtung hervorgegangene  Schönheit  der  Form  oder  den  Reichtum  der  Aneichten 
und  Bewegungen  höher  einschätzen  soll  (s.  die  Tafel).  Dieser  Marmor  macht 
')  Die  Mannor-Originale  sind  auf  dem  Umweg  über  die  Hauptkodetteoan stall  zn 
Lichterfelde  in  das  Kaiser  Friedrich-MDseam  gelaugt,  während  sie  auf  dum  Wilhelmsplatz 
durch  Bronze-Kopien  von  Eiß  ersetzt  sind. 
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durchaus  keinen  klassizistischen  Eindruck.  Er  ist  so  vollendet,  daß  er  g^eradezu 
über  jeden  Zeitstil  erhaben  zu  sein  scheint.  Schadows  Freiheit  der  Anschauung 
und  sein  kerngesundes  Streben  nach  Naturwahrheit  ftuBera  sich  auch  gelegentlich  in 
der  für  seine  Zeit  äußerst 
seltenen  Neigung,  der 
Farbe  an  seinen  Plastiken, 
sowohl  an  Gips-  und  Ton- 
modellen als  auch  an 
Harmorfiguren,  eine  ge- 
wisse Mitwirkung  einzu- 
räumen. —  Von  unend- 
licher Liebenswürdigkeit 
ist  das  berühmte  mar- 
morne DoppelbUdnis  der 
Prinzessinnen  im  König- 
lichen Schlosse  zu  Berlin 
(Fig.  37).  Die  beiden 
stehen  ruhig  da,  scbmie* 
gen  sich  aneinander  und 
umschlingen  sich  mit  den 
einander  zugekehrten  Ar- 
men. Der  Künstler  hat 
das  hochgegürtete  „an- 
tikische"  Gewand,  dos 
die  Körperformen  durch- 
scheinen laßt  und  das  da- 
mals tatsächlich  getragen 
wurde,  noch  mehr  der 
Antike  genOhert.  Und  in 
dem  Sinne  ist  die  ganze 
Auffassung  gehalten.  Sie 
steht  zwischen  schlichter 
Naturwiedei^abe  und  an- 
tiker Stilisierung  just  in 
der  Mitte.  Gerade  in  die- 
sem Werk  tritt  das  spezi- 
fisch Klassizistische  auch 
des  Schadow  ebenso  kräf- 
tig wie  glücklich  hervor. 
Die  antiken  Einflüsse  sind 
völlig  frei  verwertet. 
Keine  antike  Statue,  kein 
Relief  ließe  sich  als  im- 
mittelbares  Vorbild  nach- 
weisen. Höchstens  erin- 
nert die  Haltung  der  Kronprinzessin  ein  wenig  an  die  römische  Triumphalstatue  einer 
Germanin  in  Florenz  (Abb.  z.  B.  Stacke,  Deutsche  Geschichte,  Velhagen  &  Klasing. 
Bd.  I,  pag.  50/51).  Es  wäre  um  so  begreiflicher,  daß  sich  Schadow  dadurch  hat 
anregen  lassen,  als  jene  Statue  nach  der  Überlieferung  die  mythenumwobene  Thus- 
nelda, die  hehrste  Verkörperung  deutscher  Weibüchkeit,  darstellen  soll.  Denn 
sicherlich  suchte  der  Künstler  alles  zu  tun,  um  der  Liebe  und  Verehrung  leben- 
digen Ausdruck  zu  verleihen,   mit  der  er,   wie  jeder  Preuße,  zu  dem  Herrscher- 
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hause  emporsah.  Der  eigenartig 
rühreode  Zug,  der  am  Markmonu- 
ment  so  sympathisch  berührt,  kehrt 
hier  in  höchster  Steigerung  und 
Verfeinerung  wieder.  Die  Kron- 
prinzessin ist  innerhalb  der  Gruppe 
deutlich  als  Hauptfigur  charakteri- 
siert. Sie  ist  höher  gewachsen, 
hebt  das  Haupt  —  mit  dem  für 
Luise  charakteristischen  Halstüch- 
lein —  vornehm  empor,  steht  ein 
wenig  vor  der  Schwester,  diese 
üherschneidend.  Die  Gewandfalten 
rinnen  an  ihrem  edlen  Körper  senk- 
recht herab  und  lassen  die  Formen 
kräftig  durchscheinen.  Mit  der  läs- 
sig herabhängenden  Rechten  rafft 
sie  das  Kleid.  Die  Linke  legt  sie 
der  Schwester,  der  Prinzessin 
Friederike,  um  den  Hais.  Deren 
Gewandgef^ltel  ist  reicher,  aber 
knittriger  und  kleinlicher,  ihre  Hal- 
tung unruhiger,  ihre  Bewegungen 
sind  zierlicher,  ihr  AbwOrtsschauen 
ist  von  holdestem  Liebreiz  erfüllt. 
Beide  Prinzessinnen  sind  im  Ver- 
hältnis zu  einander  ähnlich  charak- 
terisiert wie  die  Goetheschen  Leo- 
noren.  —  Von  Schadow  werden 
auch  die  Handzeichnungen,  Radie- 
rungen und  Lithographien  gerühmt. 
Doch  nicht  nur  der  KünsÜer,  son- 
Fig.  37  Krön priDE«8 Bin  Lnise  und  Prinwssiii  Frioderike  dem  auch  der  Mensch  und  der  Ber- 

von  Schadow  ^^^^   Akademiedirektor   Schadow 

war  eine  volle,  ganze  Persönhch- 
keit.  Mit  starker  Hand  hat  er  die  Zügel  seines  Regiments  straif  geführt,  aber 
auch  zur  rechten  Zeit  ein  humorvolles  Wort  gefunden  und  dem  Würdigen  gegen- 
über gütige  Nachsicht  walten  lassen  —  „der  alte  Schadow". 

„Schadows  Ruhm  ist  in  Rauch  aufgegangen."  Dieser  harte,  billige  Berliner 
Witz  charakterisiert  vortreifhch  das  Verhältnis,  das  sich  zwischen  Schadow  und 
dem  aus  seiner  Schule  hervorgegangenen  Nachfolger  allmählich  entwickelte.  Aber 
für  die  Gegenwart  hat  jener  Witz  seine  Richtigkeit  verloren.  Schadow  beginnt 
wieder  Rauch  zu  überstrahlen,  nachdem  er  jahrzehntelang  von  ihm  verdunkelt 
worden  ist.  Rauch  ist  aus  individuellen,  aus  Zeitgründen  und  infolge  Thor- 
waldsenschen  Einflusses  ungleich  klassizistischer  gesinnt  gewesen  als  sein  Vor- 
gänger, wenngleich  ein  Rest  \'on  dem  gesunden  Schadowschen  Berliner  Naturalis- 
mus auch  ihm  verblieb.  Wahrend  Schadow  z.  B.  die  Augensterne  anzudeuten 
Liebte,  bildete  Rauch  die  toten  Augen  der  mißverstandenen  Antike  nach,  während 
jener  der  Farbe  auch  in  der  Plastik  ihr  wohlverdientes  Recht  zuerkannte,  schwelgte 
dieser  in  schneeweißem,  gleichsam  zuckersüßem  Marmor,  während  jener  in  den 
seitlichen  und  unteren  Abschlußlinien  seiner  Büsten  einen  fein  individualisierenden 
Geschmack  an  den  Tag  legte,   stellte  sie   dieser  immer  auf  dieselben   Aachen, 
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runden  Teller,  während  jener  die  Natur  wiedergab,  wie  er  sie  sah,  suchte  sie 
dieser  ins  Hübsche  und  Angenehme  zu  stilisieren  und  sie  dem  Geschmack  des 
gebildeten  Philisteriums  mundgerecht  zu  machen.  Vor  allem  aber  gebrach  es 
dem  Nachfolger  an  dem  lebendigen  Naturgefühl,  an  dem  künstlerischen  Wurf, 
an  dem  frischen  Temperament  und  überhaupt  an  der  kraftvollen  Individualität 
seines  Vorgängers. 

Christian  Daniel  Bauch  (1777 — 1857)  hat  sich  wie  Carstens  und  Winckel- 
mann  aus  dunkeln,  trüben  Verhältnissen  zum  Licht,  zu  einem  geistigen  Dasein, 
zu  Freiheit  und  Künstlerruhm  emporringen  müssen.  *)  Wie  Carstens  hat  auch  er, 
ehe  er  sich  der  Kirnst  widmen  konnte,  lange  schwere  Jahre  einem  anderen  Be- 
rufe dienen,  er  sogar  im  eigentlichen  Sinne  des  Wortes  dienen  müssen.  Als 
Sohn  eines  Kammerdieners  im  Waldeckschen  geboren,  hat  er  selbst  sieben  volle 
Jahre  als  Kammerdiener  Friedrich  Wilhelms  III.  und  der  Königin  Luise  zu- 
gebracht !  —  Aber  schon  vorher  und  während  dieser  Zeit  hat  er  sein  angeborenes 
Talent  imablässig  weiter  gebildet,  ja  sogar  als  Kammerdiener  die  Kunstausstellung 
beschickt.  Endlich,  als  er  bereits  das  27.  Jahr  vollendet  hatte,  schlug  ihm  die 
Stunde  der  Befreiung.  Von  seinem  gnädigen  König,  dem  er  zeitlebens,  auch 
als  er  zu  hohem  Künstlerruhm  emporgestiegen  war,  ein  dankbares,  für  beide 
gleich  ehrendes  Andenken  bewahren  sollte,  ward  er  mit  einer  Pension  nach  Rom 
geschickt,  wo  sich  ihm  im  Umgang  mit  Wilhelm  von  Humboldt  der  Gesichtskreis 
erweiterte  und  die  Seele  erhob,  wo  sich  die  damals  berühmtesten  Bildhauer  seines 
Talents  liebevoll  anerkennend  und  fördernd  annahmen.  So  entwickelte  er  sich 
glücklich  weiter.  Und  als  nun  von  selten  Friedrich  Wilhelms  III.,  der  erst  an 
Thorwaldsen  und  Canova  gedacht  hatte,  schließlich  aber  doch  auf  seinen  ehe- 
maligen Kammerdiener  zimickgekommen  war,  der  Auftrag  an  ihn  erging,  der 
frühverstorbenen  Königin  Luise  ein  Denkmal  aus  edlem  Marmorstein  zu  meißeln, 
führte  er  diesen  Auftrag  so  glänzend  aus,  daß  er  nicht  nur  damals  die  Herzen  im 
Sturm  mit  sich  fortriß,  nicht  nur  mit  einem  Schlage  zum  berühmten  Künstler 
ward,  sondern  sich  auch  für  immer  einen  Platz  in  der  Künstlergeschichte,  für 
immer  einen  Platz  im  Herzen  des  Preußenvolkes  gesichert  hat.  Und  fürs  Volk 
schaffen,  das  Volk  erfreuen,  erheben,  begeistern,  das  war  Rauchs  Ziel,  wie  es 
dasjenige  seiner  Zeitgenossen,  des  Baumeisters  Schinkel  und  des  Malers  Cornelius 
war.  Darin  unterschied  sich  Rauch  von  Thorwaldsen  und  Schadow.  Thorwaldsen 
kam  es  im  letzten  Grunde  auf  Schönheit,  Schadow  auf  Wahrheit,  Rauch  auf 
sittliche  Erhebung  an.  Dieser  Standpunkt  galt  ihm  und  seiner  Gefolgschaft,  wie 
es  sein  Schüler  Rietschel  deutlich  ausgesprochen  hat,  als  der  höhere.  In  Rauchs 
Wirksamkeit  kam  der  Einfluß  der  Goethe-Schillerschen  Kulturbestrebungen  auf 
die  Bildnerei  zum  vollen  Durchbruch.  Der  mit  allen  Organen  an  der  Natur 
hangende  Schadow  hat  nur  ganz  allmählich,  Schritt  für  Schritt  den  klassizistischen 
Tendenzen  Goethes  nachgegeben.  Daraus  erklärt  sich  seine  Mittelstellung  zwischen 
Klassizismus  und  Naturalismus.  Rauch  hat  auch  eine  solche  Mittelstellung  ein- 
genommen, aber  sie  war  in  entgegengesetzter  Weise  begründet.  Er  fühlte  durch 
und  durch  klassizistisch,  aber  sein  König  und  Besteller  verlangte  schlichte  Natur- 
wiedergabe. Als  Rauch  die  Königin  Luise  modeUierte,  rang  der  König  unablässig 
mit  dem  Künstler,  daß  dieser  nicht  eine  kalte  antikische  Idealfigur,  sondern  die 
verstorbene  Fürstin,  seine  liebe  Frau  in  ihrer  menschlichen  Güte  und  in  ihrem 
seltenen  Seelenadel  zur  Darstellung  brächte.     Und  so  ist's  denn  auch  geschehen 


>)  Fr.  und  K.  Eggers,  Chr.  Rauch.  Berlin  1873—1890.  5  Bde.,  im  Schlußband 
Nachbildungen  sämtlicher  Werke  des  Meisters.  —  K.  Eggers,  Rauch.  Berlin  1891.  —  Hans 
Maekctpsky,  Das  Friedrichs-Denkmal  zu  Berlin  nach  den  Entwürfen  Schinkels  u.  Rauchs. 
Berlin  1894. 
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(Fig.  38).  Die  Liegende  ist  antik  aufgebahrt  auf  antikisierendem  Sarkophag  und 
antikisch  gewandet,  aber  es  ist  doch  keine  Ariadne  und  keine  Diana,  sondern  die 
einzige  Königin  Luise.  Für  die  Aufgabe,  die  ihm  mit  dem  Monument  der  toten, 
als  Schlafende  darzustellenden  Königin  gestellt  wurde,  war  Rauch  gerade  der 
rechte  Mann.  Dasjenige  Maß  von  Naturwahrheit,  das  auch  er  seinem  Klassizismus 
beizumischen  beliebte,  reichte  für  eine  solche  Aufgabe  gerade  aus.  Und  anderer- 
seits kamen  die  Hoheit  und  der  Adel  seiner  Auffassung  gerade  dem  Monumente 
der  toten  Königin  zustatten.  Für  dieses  ward  ein  eigenes  Mausoleum  in  Ghar- 
lottenburg  errichtet,  noch  heutigen  Tages  das  Wallfahrtsziel  für  Männer  und 
Frauen  aus  allen  Teilen  der  Monarchie.  Rauch  hat  das  Luisen-Monument  noch 
«inmal  in  vereinfachter  Form  für  Potsdam  wiederholt.  Er  soll  sich  femer  in  einem 
Denkmal  der  Königin  Friederike  von  Hannover,  der  Schwester  der  Königin  Luise, 


Fig.  38   Die  EoniBin  Luise  tod  Raocb  im  Hunsoleam  su  Cbarlottenbarg 

für  das  Mausoleum  zu  Hermhausen  selbst  übertroö'en  kaben.  Trotzdem  hat  dieses 
natürlich  nicht  dieselbe  Berühmtheit  erlangen  können,  wie  das  Monument  der  ge- 
feierten Königin  von  Preußen.  Tatsache  ist,  daß  Rauch  in  keinem  einzigen  Werke 
so  fortlebt,  wie  in  dem  Charlottenburger  Grabmal. 

Femer  hat  er  im  Auftrage  seines  Königs  einige  Helden  der  Befreiungs- 
kriege: Schamhorst  und  Bülow  in  Marmor  zu  beiden  Seiten  der  Berliner  Haupt- 
wache (Fig.  39)  und  gegenüber  auf  dem  Opemplatz  Blücher  zwischen  York  und 
Gneisenau  in  Bronze  ausgeführt.  Der  Marschall  Vorwärts,  mit  dem  linken  Fuß  auf 
einem  Geschützlauf,  den  Degen  in  der  Rechten  ist  als  der  alte  Haudegen  charak- 
terisiert. Aber  ein  solcher  Vorwurf  lag  dem  schöniieitaduretigen,  zur  hohen  Bildung 
hindiychgedmngenen  Kammerdiener  nicht  zum  besten.  Was  Wunder  daher,  daß 
sich  der  „Marschall  Vorwärts"  von  Rauch  mit  dem  „Alten  Dessauer"  und  dem 
„Zielen  aus  dem  Busch"  von  seinem  Lehrer  Schadow  nicht  vergleichen  läßt. 
Wesentlich  anders  steht  es  mit  dem  Schlachlendenker  Bülow  und  gar  mit  dem 
Organisator  Schanihorst.    Hier  hatte  es  Bauch  mit  hohen  geistigen  Potenzen  zu 
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tun,  hier  fnhltfi  er  sich  immittelbarer  ergriffen.  Gerade  Scharnbor&t  ist  eine  Pmcbt- 
^stalt  von  scharf  ausgesprochen  individueller  Charakteristik.  In  schlichtem  Kontra- 
poat  steht  er  da,  halt  in  der  Linken  eine  Rolle,  die  Heerordnung,  und  spricht 
ernsten  Angesichtes  mit  erhohener  Rechten,  gleichsam  belehrend,  zum  Volke. 
Vortrefflich  rahmen  die  beiden  Denkmäler  Schamborsts  und  Bülows  die  Wache 
ein,  gerade  wie  diese  ihnen  wiederum  zum  sicheren  Stützpunkt  dient.  Helden 
und  Haus  bilden  zusammen  den  kräftigsten  Ausdruck  preuitiscber  Wehrhaft! gkeit; 
Architektur  und  Plastiken  sind  aus  einer  wahrhaft  vorhandenen  lebendigen  natio- 
nalen Kraft  hervorgegangen,  deren  völlig  entsprechenden  künstlerischen  Ausdruck 
sie  verkörpern  —  trotz  aller  klassizistischen  Stibsierung.  Wenn  Schadow  der  nach- 
geborene Verherrlicher  der  friderizianiscben  Heldenepocbe  gewesen  war,  so  war 
Rauch  deijenige  der  Befreiungskriege.   Von  Bedeutung,  wenn  auch  nur  von  sekun- 


Fig.  36    Die  Hanptwacbe  .Unter  den  Linden"  in  Berlin  van  Friedrich  Setaintel  mit  den  Denkmüleni 
Bülows  (linkt)  and  Scbunharata  (reehbi)  von  C.  Bauch 


därer  Bedeutung,  war  hier  wieder  die  KostUmfrage.  Schadow  hatte  trotz  Goethe 
das  Zeitkostüm  gewählt  Rauch  mußte  ea  seinen  Helden  anlegen,  weil's  der  König 
so  befahl.  Während  aber  nun  Schadow  schlecht  und  recht  die  friderizianischen 
Generale  tatsächlich  so  kleidete,  wie  sie  sich  getragen  hatten,  ließ  Rauch  die 
Beinkleider  sich  so  eng  an  den  Köiper  anschmiegen  und  in  solche  Falten  legen, 
wie  wenn  sie  in  Wasser  aufgeweicht  worden  wären.  Und  tatsächlich  wurden  da- 
mals in  Wasser  aufgeweichte  Stoffe  zu  Modellstudien  benutzt.  Ferner  Ueß  Rauch 
seine  Helden  barhaupt  erscheinen.  Endlich  ftlgte  er  der  Zeittracht  eine  Art  antiken 
Mantels  hinzu.  Ek  tat  es,  um  die  unruhig  auseinanderfließenden  Linien  der  modernen 
Kleidung  kräftig  zusammenzufassen,  er  tat's  aber  auch  aus  klassizistischer  Neigimg. 
Indessen  ist  dabei  zu  beachten,  wie  Rauch  mit  dem  Faltenzug  eines  solchen 
Mantels  zu  charakterisieren  und  zu  individuaUsieren  verstand,  wie  z.  B.  der  an 
Blüchers  Heldenbrust  prall  anliegende  Mantel  sich  in  höchst  bezeichnender  Weise 
von  der  in  reichen  Falten  berabfließenden  Toga  eines  Schamhorst  unterscheidet. 
In  demselben  Jahre  1820  wie  das  Berliner  entstand  auch  Rauchs  Breslauer  Erzbild 
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des  Fürsten  Blücher,  das  diesen  im  Anschluß  an  eine  Zeichnung  Schadows  in 
vorstünnender  Bewegung  darstellt.  Auch  war  Rauch  weit  über  die  Grenzen  des 
preußischen  Königreiches  hinaus  als  Porträtbildhauer  tätig.  So  schuf  er  eine 
Marmorstatue  des  Kaisers  Alexander  von  Rußland.  Femer  für  München  das  von 
Stiglmayer  in  Erz  gegossene  Monument  Max  Josephs  I.  auf  dem  nach  diesem 
Fürsten  genannten  Platz  vor  dem  Hoftheater.  Der  erste  bayerische  König  ist  in 
der  ganzen  Leutseligkeit  dargestellt,  die  für  ihn  bezeichnend  war,  wie  er  vom 
Thron  herab  den  Arm  dem  Volk  entgegenstreckt.  Die  Sockelreliefs  verkörpern 
die  vier  lebendigen  Mächte,  von  denen  die  Wohlfahrt  imd  die  Bedeutimg  des 
Königreichs  abhängt:  Landwirtschaft,  Kunst,  Verfassung  und  Eintracht  der  Be- 
kenntnisse. Die  Verteilung  von  Sitzfigur,  Sockel  und  Denkmalsbasis  ist  leider  eine 
sehr  unglückliche,  äußerliche,  schlecht  abgewogene.  Das  Denkmal  macht  von 
vom  imd  von  der  Seite  einen  gleich  ungefügen  Gesamteindruck. 

Endlich  machte  sich  in  Rauchs  Schafi'en  ein  bedeutsamer  Kulturfortschritt 
der  ganzen  Zeit  geltend.  Neben  das  Fürsten-  und  Feldherren-Denkmal  trat  da- 
mals dasjenige  des  Mannes  aus  dem  Volke,  der  Großes  erreicht  hatte.  So  ver- 
fertigte Rauch  für  Königsberg  einen  Kant,  für  Nürnberg  einen  Dürer,  für  Halle 
ein  Erzbild  des  Kinderwohltäters  und  Waisenhausstifters  Aug.  Herm.  Franke,  der, 
in  eine  überlange  Schaube  im  Geschmack  des  Reformationszeitalters  gehüllt,  be- 
zeichnenderweise von  zwei  Kindern  begleitet  ist,  die  er  sichtlich  belehrt  und 
sittlich  erhebt.  Es  scheint  aber,  daß  Rauch  nur  die  Bildnisse  derjenigen,  die  er 
persönhch  kannte,  liebte,  bewunderte,  mit  denen  er  fühlen  und  empfinden  konnte, 
mit  persönlichem  Leben  zu  erfüllen  und  nur  in  ihrer  Darstellung  sein  ganzes 
Können  zu  enthüllen  vermochte.  Wirkt  schon  der  Waisenhausstifter  Franke  trotz 
der  begleitenden  Kindergestalten  herzlich  kühl,  so  muß  das  Standbild  unseres 
größten  deutschen  Künstlers  Albrecht  Dürer  in  Nümberg,  das  Rauch  unter  Be- 
nützung einer  eigenen  Zeichnung  des  Malers  geschaffen  hat,  eine  völlig  verfehlte 
Leistung  genannt  werden.  Da  ist  keine  Spur  Nümberger  Lokalkolorit,  kein  Hauch 
vom  Geiste  der  tief  erregten  Reformationszeit,  kein  Kömlein  von  der  individuellen 
Persönlichkeit  Dürers!  —  Es  ist  nur  eine  kalte,  gleichgültige  Erzfigur, *)  die  wohl 
die  geringe  stofi'liche  Charakteristik  mit  der  Plastik  der  ganzen  damaligen  Zeit 
gemein  hat,  aber  nichts  von  den  besonderen  Gaben  Rauchs  erkennen  läßt.  Wie 
hätte  auch  zu  dem  herzlieben,  urdeutschen,  gedankenvollen  Nümberger  Meister 
der  so  ganz  anderen  Zielen  nachjagende  Berliner  Klassizist  ein  wahres  inneres 
Verhältnis  gewinnen  sollen?! 

Auf  das  Gebiet  der  Romantik  hat  sich  Rauch  nur  einmal  begeben,  aber 
mit  erstaunlichem  Glück,  in  der  kleinen  Statue  der  Jungfrau  Lorenz  von  Tanger- 
münde, die,  in  einen  weiten  Mantel  gehüllt,  auf  dem  Rücken  eines  Hirsches  sitzend 
dargestellt  ist.  Seinem  ganzen  Wesen  nach  aber  war  er  in  stilistischer  Hin- 
sicht Klassizist,  in  menschlicher  ein  Herold  des  preußischen  Waffenruhmes.  Wie 
Schadow  neben  seinen  friderizianischen  Generälen  ein  Prinzessinnen-Monument, 
ein  spinnendes  und  sogar  ein  nacktes  Mädchen  modellierte,  so  formte  Rauch  neben 
den  Helden  der  Befreiungskriege  weibliche  Idealgestalten,  Kranzwerferinnen, 
Viktorien,  allerdings  nicht  nur  aus  kräftigem  Naturgefühl  und  lebendiger  Formen- 
freude heraus,  sondem  mit  der  ausgesprochenen  Absicht,  tatsächlich  Viktorien 
zu  bilden,  allegorische  Gestalten,  in  denen  sich  die  Idee  des  Sieges  verkörpern  sollte. 

Während  nun  die  Helden  der  Freiheitskriege  durch  Rauch,  die  Helden 
Friedrichs  des  Großen  durch  Schadow  und  dessen  Vorgänger  in  Berlin  verewigt 
worden  waren,  war  dem  großen  Könige  selbst  immer  noch  kein  Denkmal  ge- 
worden.   Es  lag  dies  wahrlich  nicht  an  einem  Mangel  an  Begeistemng,   sondem 


^)  Der  Erzgnß  rührt  von  dem  Nürnberger  Künstler  Burgschmiet  her. 


Banch  als  Porträtbildhaoer.    Sein  Denkmal  Friedrichs  des  Großen  yg 

daran,  daB  man  sich  nicht 
darOber  einigen   konnte, 
wie  man  dieser  Begeiste- 
rung am  besten  Ausdruck 
verleihen,  wie  man  etwas 
des  einzigen  Königs  Wür- 
diges,  etwas  seiner  Be- 
deutung    Gleichwertiges 
schaffen  könnte.  Die  aben- 
teiiertichaten  Pläne  tauch- 
ten auf.    Statt  ein  Denk- 
mal zu  ersinnen,  von  dem 
seines  Geistes  ein  Hauch 
ausgeh  en  könnte, warman 
zu   sehr   auf    äußerliche 
Groß  artigkeit  erpicht .  Man 
stellte  sich  in  Gedanken 
und  in  En  t würfen  d  en  allen 
Fritz  zu  Pferd  in  römi- 
schem Kostüm  wie  einen 
zweiten  Mark  Aurel  vor, 
man  dachte  sich  ihn  so- 
gar als  Triumphator  auf 
der  Quadriga,   man   er- 
drückte ihn  selbst  unter 
der    Macht    umgebender 
Architekturen.  Alle  diese 
tollen    Ausgeburten    hu- 
manistischer Überbildung 
wies  der  schlichte  Sinn 
Friedrichwilhelms  Ul.ent- 
schieden  ab.  Er  wünschte 
den   alten  Fritz  in   dem 
allein     seiner    würdigen 
ZeitkostUm      mit     dem 
Krückstock  in  der  Hand 
und   dem   Dreispitz   auf 
dem  Kopf  dargestellt.  Und 
auch  Friedrich  Wilhelm  IV.,   der  Romantiker  auf  dem  Throne  der  HohenzoUem, 
schloß  sich   in   diesem  Punkte  der  allein  richtigen  Ansicht  seines  Vaters  an.     So 
ward  dem  großen  König  sein  Kleid  gerettet.  Aber  man  vermochte  sich  nicht  damit 
zufrieden  zu  geben,   den  König  allein  darzustellen,  vielmehr  wünschte   man   ein 
plastisches  Bilderbuch   zu   erhalten,   das  den  Titel  führen  könnte:   Friedrich  und 
seine  Zeit,  und  in  dem  der  große  König  als  Mittelpunkt  nnd  Herrscher  zu  figu- 
rieren hätte.    In  diesem  Sinne  bat  Raucb  in  den  Jahren  1839 — ßl  das  Friedrichs- 
Denkmal  geschaffen  (Fig.  40).    Die  Gesamtkomposition  gleicht  der  des  Münchener 
Monumentes  Max  Josephs  I.,  nur  ist  sie  ungleich  glücklicher  in  der  Silhouette,  in 
der  Verteilung  der  Massen  und  ganz  besonders  darin,  daß  an  Stelle  des  Thrones, 
der  wie  eine  schwere  Masse   auf  dem   Ganzen  lastet,    das  Pferd   getreten   ist, 
zwischen  dessen  Beinen  der  Himmel  hindurchscheint,  wodurch  der  Eindruck  des 
Luftigen  und  Freien  erreicht  wird.  —  Oben  auf  hohem  Postament  sieht  man  den 
König  einherreiten.   Um  den  Sockel  drängen  sich  im  oberen  Stockwerk  allegorische, 
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im  unteren  historiBche  Gestalten,  die  letzteren  allerdings,  und  unter  ihnen  wieder 
die  Militärs,  in  überwiegender  Mehrzahl.  Seibat  einem  Lesging  und  gar  einem 
Kant  hat  man  nur  ein  bescheidenes  Plätzchen  unter  dem  Schweif  des  königlichen 
Bosses  angewiesen,  worüber  miter  den  Gebildeten  bei  der  Denkmalsenthüllung 
—  und  wohl  auch  nicht  ganz  mit  Unrecht!  —  allgemeine  Empörung  herrschte. 
An  den  vier  Ecken  des  Postaments  reiten  gleichsam  vier  Reiter  heraus,  des  Königs 
hauptsächlichste  kriegerische  Helfer:  Herzog  Ferdinand  von  Braunschweig,  Prinz 
Heinrich,  Zieten  und  Seydlitz.  Bei  dieser  Fülle  von  Figuren  war  es  schwer,  das 
Ganze  kompositionell  einheitlich  zu  gestalten  imd  es  der  Figur,  im  besonderen 
dem  Kopfe  des  Königs,  unterzuordnen.  Das  erstere  ist  Rauch  gelungen,  das  letztere 

nicht  ganz.  Man  vergleiche 
mit  Rauchs  Friedrich  dem 
Großen  Schlüters  Großen 
Kurfürsten.  Hier  sind  jene 
beiden  schwierigen  Pro- 
bleme glänzend  gelöst.  Hier 
ist  der  Sockel  niedriger,  der 
Figuren  sind  weniger,  vor 
allem  aber  war  die  Gestal- 
tungskraft des  Künstlers 
größer.  Um  von  den  klas- 
sischen Reitermonumenten 
der  itaUenischen  Renaissance 
ganz  abzusehen,  so  reicht 
Rauchs  Standbild  an  das- 
jenige Schlüters  so  wenig 
heran,  wie  es  sämtliche  spä- 
ter geschaffenen  Reiterdenk- 
mäler preußischer  Fürsten 
m  Berlin  übertrifft.  An  der 
Formen  gebung  ist  im  ein- 
zelnen mehr  die  Schönheit 
und  Ausgeglichenheit ,  als 
Kraft  und  Originalität  lobend 
hervorzuheben.  Ganz  be- 
Fig,  41  nie  Anaione  von  A.  Kifi  aat  dar  Tieppeowsnge  vor  dem!  oondpra  fri+l  rfiPB  h«i  Htun 
Alton  Unaeam  la  Berlin  sonaera   mxi    oies   nei    aem 

königlichen  Reiter  und  sei- 
nem Rosse  hervor.  Das  Pferd 
des  Königs  ist  echt  klassizistisch  empfunden,  em  langschwänziger,  stolz  und  den- 
noch kreuzbrav  einhersc  breiten  der,  mit  prachtvollem  Halsaufsatz  begabter  Parade- 
gaul, der  seine  Abkmift  von  der  Antike  keinen  Zoll  breit  verleugnet. ')  Und  wie 
steht's  mit  dem  König  selbst?  ^ 

Einem  Schamhorst  war  Rauch  gewachsen,  mit  dem  Grabmal  der  Königin 
Luise  hat  er  sein  Bestes  gegeben,  aber  an  einen  Friedrich  hat  er  denn  doch 
nicht  herangereicht.    Das  ganze  Mommient  ist  zu  sehr  trocken  beschreibende,  zu 

'■)  Aach  der  „Langschweif  anter  Friedrich  n.  ist  offenbar  eine  klaBBÜdatiache  Yer- 
beasenuig:  der  geschichtlicheu  Wirklichkeit  Denn  der  KSnig  dürfte,  wie  ihn  aach  der 
in  jeder  Einzelheit  gescbicbtlich  getreae  Uensel  wohlweislich  dargestellt  hat,  für  gewQhnlich 
Pferde  „mit  kapierter  Rate"  geritten  haben.  Darin  war  auch  er  ein  Kind  des  Rokoko- 
Zeitalters,  ioB  der  Natnr  in  jeglicher  Beziehnng  Zwang  antat,  und  aus  dem  eich  als  ein 
tranriges  Überbleibsel  jene  ebenso  graosame  wie  die  natürliche  Schönheit  des  Rosses  stark 
beeinträchtigende  Unsitte  leider  bis  anf  die  Gegenwart  fortgeschleppt  hat!  — 
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wenig  künstlerigch  gestaltete  Ge- 
scliichte.  Zu  viel  Genre,  zu  wenig 
Heroendarstellung.  Zu  viel  „Alter 
Fritz",  zu  wenig  .Friedrich  der 
Große-'.  Aber  auch  als  , Alter 
Fritz"  ist  der  König  gar  kühl 
und  reflektiert  dargestellt.  Er 
entbehrt  völlig  des  Humors,  über- 
haupt der  Originalität,  die  wir 
an  ihm  bewundern.  Rauch  ver- 
mochte nur  ein  äuBeres  Abbild 
des  Königs  in  Bronze  vor  uns 
aufzurichten,  aber  nicht  dessen 
beherrschende  große  Persönlich- 
keit gleichsam  geistig  neu  zu 
erzeugen  und  in  einer  für  alle 
kUnftigeQ  Geschlechter  gültigen 
Weise  zu  gestalten.  Diese  Tat 
blieb  einem  Größeren  vorbehal- 
ten: Adolf  Menzel.') 

Neben  Rauch  war  in  Berlin 
IHedridt  Titck  (1776—1851)  als 
Bildhauer  tätig,  der  in  durchaus 
antikisierender  Anschauung  wur- 
zelte und  in  der  plastischen  Aus- 
stattung des  Schauspielhauses 
fortlebt.  Zu  den  hervorragend- 
sten aus  Rauchs  Werkstatt  her- 
vorgegangenen, zu  selbständiger 
Bedeutung  und  freier  Meister- 
schaft durchgedrungenen  Bild- 
hauern der  Berliner  Schule  zah- 
len Friedrich  Brake  (1806—82),  „  ..,„,.  =u.... 
j  t.  .-  r  o.  ju-ur.  ■  j  Fig.42  D»a  MuEttTtdenkmal  m  Salzburg  von  Schwanthsler 
dessenRehefsamStandbildFned-  (Zn  s«ite  ei) 
rieh  Wilhelms  III.  im  Tiergarten 

bei  Berlin  voll  naiver  Anmut  sind;  andre  tüchtige  Werke  sind  der  Melanchthon 
in  Wittenberg,  Schinkel  in  Berlin  und  die  Rehefs  am  Beuthdenkmal  eben- 
dort,  Justus  Moser  zu  Osnabrück,  Johann  Friedrich  der  Großmütige  zu  Jena, 
vor  allem  das  Reiterbild  Kaiser  Wilhelms  auf  der  Rheinbrücke  der  Eisenbahn  zu 
Köln;  Srkievelbein  (f  1867),  der  besonders  in  der  Reliefkomposition  einen  Reich- 
tum von  Phantasie  entfaltet,  so  in  dem  großen  Friese,  Pompejis  Untergang  dar- 
stellend, im  Neuen  Museum  und  in  dem  Relief  an  der  Brücke  zu  Dirschau, 
außerdem  von  ihm  eine  der  besten  Marmorgruppen  der  Schloßbrücke  zu  Berlin 
und  der  Entwurf  zum  Postament  der  Reiterstatue  Friedrich  Wilhelms  III.  für  Köln; 
Bläser  (f  IST'i),  von  dem  die  wirkungsvollste  der  Marmorgruppen  auf  der  Schloß- 
brücke herrührt,  fenier  das  Reiterbild  Friedrich  Wilhelms  IV.  für  die  Rheinbrücke 
zu  Köln,  das  Standbild  Frankes  für  Magdeburg,  ein  Fries  an  der  Brücke  zu 

')  Interessant  ist  auch  der  Vergleich  des  Ranchschen  Friedrich -Denkmals  mit  der 
Grappe  Schadowa,  die  den  lustwandelnden  König  mit  seinen  beiden  Windspielen  darstellt. 
3chadow  hat  sich  natärlich  mit  seiner  Grnppe  von  vornherein  eine  ganz  andere  Aufgabe 
gewählt,  eine  mehr  genreartige  Auflassung  angestrebt  und  diese  aurh  voll  erreicht.  An 
sprechender  Lebendigkeit  übertrifft  sein  Werk  dasjenige  i^eiues  Schillers  zweifellos  bei  weitem. 

Haach,  Die  Knaat  des  XIX.  Jahrbnaderts    1.  .Aufl.  a 


Direchau  und  das  Reiterbild  Friedrich  Wilhelms  III.  fUr  Köln,  unter  seinen 
liebenswürdigen  Statuetten  ist  die  „  Gastfreundschaft "  der  Berliner  Nationalgalerie 
erwähnenswert;  A.  Fischer  und  J.  Franz  mit  ihren  Gruppen  fOr  den  Bellealliance- 
platz;  der  frühveretorbene  Hagm  mit  den  Reliefs  am  Thaerdenkmal;  und  in  der 
Tierbildnerei  A.  Riß  (-j- 1865],  der  es  in  seiner  den  Panther  bekämpfenden  Amazone 
auf  der  Treppenwange  des  Alten  Museums  zu  Berlin  verstanden  hat,  klassizistische 
Form  und  frische  Naturheobachtung  zu  einem  hannomachen  Kunstwerk  zu  ver- 
binden, ganz  besondere  die  aus  dem  Kampf  sich  ei^ebenden  bewegten  Umrifllinien 
zu  einer  geschlossenen  Silhouette  zusammenzuzwingen  (Fig.  41).  Von  ihm  rührt 
auch  der  hl.  Michael  im  Hofe  des  Berliner  Schlosses  her.  Neben  August  Kiß  ist 
Albert  Wblff,  der  Schöpfer  des  der  „Amazone"  gegenüber  aufgestellten  ,Löwen- 
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kämpfers",  zu  erwähnen  und  Th.  Kalide,  welcher  durch  eine   ^Bacchantin   auf 
dem  Panther"  berühmt  wurde. 

Was  für  Berlin  Rauch,  bedeutete  für  München  Ludwig  Sckwanthaler  (1802—48) 
—  allerdings  mit  einem  wesentUchen  Unterschiede.  Schwanthaler  „übernahm  1821 
das  väterliche  Geschäft  und  lieferte  1824  im  Auftrag  des  Königs  Maximihan  das 
Modell  für  einen  silbernen  Tafelaufsatz  mit  Daratellungen  aus  dem  Mythus  von 
Prometheus".  So  steht's  von  ihm  geschrieben  iu  Meyers  Konversations-Lexikon, 
bezeichnend  für  den  stark  handwerklichen  Zug  im  Schaffen  dieses  lüassizls tischen 
Meisters,  der  in  seinem  kurzen  Leben  eine  Fülle  umfangreicher  Aufgaben  gelöst 
hat,  indem  er  den  meisten  der  unter  König  Ludwig  I.  entstandenen  Gebäude 
ihren  plastischen  Schmuck  gab.  Eine  solche  Aufgabe  mochte  lockend  und  reiz- 
voll sein,  aber  sie  läßt  sich  doch  mit  der  Rauch  gestellten  nicht  vergleichen.  Rauch 
hatte  Helden  darzustellen,  die  sich  vom  Hintergrund  der  ruhmreich  kriegerischen 
Vergangenheit  eines  ganzen  Volkes  strahlend  abhoben  und  daher  dem  ganzen 
Volke  ans  Herz  gewachsen  waren.   Er  konnte  daher  aus  dem  Volke  heraus  und  fürs 
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Volk  schaffeD.  Schwanthaler  mußte  sich  damit  begoOgeD,  dea  kunstgeBchichtlichen 
Liebhabereieo  eines  KOnigs  zu  dienen, ')  an  denen  desaen  Volk  so  wenig  itmerea 
Anteil  nahm,  daß  Ludwig  mit  Recht  von  sich  sagen  konnte:  „Die  MOnchener 
Kunst  bin  ich."  Wenn  Schwanthaler,  der  Eri>auer  derBui^  Schwaneck*)  am  Ufer 
der  rauschenden  Isar,  wie  in  seinem  Leben,  so  auch  in  seiner  Kunst,  gelegent- 
lich romantischen  Anschauungen  gehuldigt,  seine  Stoffe  wohl  ebenso  häufig  der 
nordischen  wie  der  an- 
tiken Mythologie  ent- 
nommen hat,  so  war 
seine  Formensprache 
dennoch  eine  im  we- 
sentlichen klassizisti- 
sche. Aber  er  hand- 
habte den  antiken  Stil 
nicht  mit  derselben 
Feinheit  und  Ge- 
schmei()igkeit  wie 
Rauch,  eine  gewisse 
breite  altbayerische 
Derbheit  stand  ihm  im 
Wege.  Seine  Gestalten 
haben  etwas  Klotziges, 
Klobiges,  Ungefüges 
und  dabei  Leeres  in 
Form  imd  Bewegung. 
Die  Umrisse  seiner 
Figuren  und  Gruppen 
sind  merkwürdig  hart 
und  eckig  (Fig.  42). 
Aber  alle  diese  Schwä- 
chen werden  gemildert 
durch  einen  rUhrenden 
Zug  von  NaivitAt,  den 
Schwanthaler ,  man 
möchte  sagen:  gegen 
seinen  eigenen  klassi- 
zistischen Willen  aus 
seinem  GemUte  heraus 
seinen  Gestalten  ver- 
leihen mußte  (Fig.  43). 


Werk,  dieBavaria,  auf  p,g  ^^   ^-^^^  j^  ^^  Friedenskirche  EU  Potsdam  von  Rietscbsl 

der  nach  dem  Künstler  (Zn  seitE  68) 

benannten      Schwan- 

thalerhOhe   in  München   zeigt   von    diesem   seinem   grüßten  Vorzug  gerade   am 

wenigsten.    Es  ist  ganz  erfüllt  von  dem  Streben  nach  Monumentalität,   das  so 

wenig  wie  dem  Künstler  selbst  der  von  ihm  verkörperten  Bavaria  zustatten  kam. 

Das  Wesen  des  Bayerlandes  läßt  sich   überhaupt  nicht  in  monumentaler  Weise 


1)  Vgl.  dos  NUiere  fiber  Lndwigg  Slellnng  als  KunstmäceD  pag.  80. 
*)  Noch   hentigen  Tages  der  Mittelpunkt  eiues  schSnen,   alljährlich  abgehaltenes 
EQiutlerfeBtes,  das  nach  aeinein  Stifter  „Habenschadenfeier"  geaannt  wird. 
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künstlerisch  verkörpern,  nicht  monuraentalisieren,  sondern  es  verlangt  eine  liebevoll 
individualisierende,  eine  intime  Charakteristik. 

Eine  zahlreiche  Schule  hat  sich  aus  der  Werkstatt  Schwanthalers  entwickeil. 
Die  begabteren  Künstler  wie  Sohaller,  der  fein  empfindende  Widmann  und  Brttgger, 
sowie  Zumbusch,  durch  sein  Denkmal  für  König  Max  II.  bekannt,  haben  mit  Erfolg 
eine  sorgfiiltigere  Durchbildung  in  die  Münchener  Plastik  eingeführt,  M.  IVag- 
miUler  (f  1882)  und  andere  sodann  eine  freiere,  mehr  malerische  Richtung  ein- 
geschlagen. Schwanthalers  Einfluß  wurde  namenUich  auch  nach  Wien  verpflanzt, 
wo  Hans  Gasser  sich  diirch  sinnige  Begabung  auszeichnete,  und  Fernkom  {■{■  1878j, 
ein  Schüler  Schwan  thalers,  mehrere  monumentale  Arbeiten,  besonders  die  energisch 
bewegten  Reiterbilder  des  Erzherzogs  Karl  und  des  Prinzen  Eugen  ausführte.  In 
Wien  hat  ferner  Fram  Zauner  (1746—^1822)  ein  Standbild  geschaffen,  das  Joseph  II. 
in  antiker  Tracht  zu  Pferd  darstellt. 

Schwanthaier  in  München  und  Rauch  in  Berlin  entsprach  in  Dresden  Frust 
Biettchel  (1804—61).  Rietachel  kam  von  Rauch  her.  Mit  diesem  teilte  er  die 
Überzeugung,  daß  die  sittlich  erzieherischen  Absichten  in  der  Kunst  höher  zu 
werten  seien  als  diese  selbst.  Und  eine  starke  Innerlichkeit,  Freudigkeit  und 
Überzeugungstreue  spricht  sich 
auch  in  seinem  Schaffen  wie  in 
dem  seines  sächsischen  Lands- 
mannes Ludwig  Richter  aus,  mit 
welch  letzterem  er  überhaupt  eine 
große  Ähnlichkeit  im  FUhlen  und 
Denken  besaß.  Mit  Rauch  wie- 
derum hat  Rietachel  die  mangel- 
batte  stoffliche  Charakteristik 
und  die  ans  Temperamentlose 
streitende  Ruhe  in  der  Komposi- 
tion geraein.  Eine  Zeit  lang  hat 
ier  der  Romantik  geopfert:  seine 
Pietii  in  der  Friedenskirche  in 
Potsdam  (Fig.  44')  dürfte  wenig- 
slens  kaum  von  deutsch-mittel- 
alterlicher Plastik  unbeeinflußt 
geblieben  sein,  weder  in  dem 
knittrigen  Gewandgefiiltel  noch  in 
der  innigen  Herzlichkeit  der  Auf- 
fassung. Erst  mit  seinen  Denk- 
malen deutscher  Geistesbelden 
hat  sich  der  Künstler  dann  auf 
den  Standpunkt  eines  bescheide- 
nen Realismus  emporgerungen. 
Vor  allem  war  er  ein  entschie- 
dener Verfechter  der  Zeittracht, 
und  diesem  Umstand  hatte  er 
es  zuzuschreiben,  daß  ihm  die 
ehrenvollste  Aufgabe  zufiel,  die 
ein  deutscherBildhauerüberhaupt 
erhallen  konnte:  ein  Doppel- 
monumenl  Schillers  und  Goethes 
~  für  Weimar  auszuführen.   Rauch 

Fig.  4r.    Denkraal^hV  M,  ^vo,^W,l.c-rs  in  Dresden  j^^jj^  abgelehnt,  Weil  er  sich  nicht 
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entschließen  konnte,  die  beiden  deutschen  Dichterfürsten  im  Kostüm  ihres  Zeitalters 
darzustellen.    An  Rietachela  Doppel monument  pHegt  man  nun  neben  der  rhyth- 
mischen Schönheit  sämtlicher  Ansichten  die  vortreßliclie  Chiirakteristik  der  mann- 
lichen Reife  und  olympischen  Ruhe  Goethes  im  Gegensatz  zu  der  hi mm el stürmen- 
den Sehnsucht  Schillers  rühmend  hervorzuheben.    Noch  höher  wird  das  Lessing- 
denkmal für  Braunschweig  gewertet:    Der  unerschrockene  Kämpfer  für  Wahrheit 
und  Recht  ist  hoch  aufgerichtet  dargestellt,  er  legt  die  rechte  Hand  an  die  Brust, 
wätirend  er  sich  mit  der  Linken  bedeutungsvoll  auf  den  Stumpf  einer  antiken  Süule 
stutzt.   Für  Dresden  sclmf  Rietschel  ein  Denkmal  des  Komponisten  K.  M.  von  Weber 
(Fig.  45).    In  allen  diesen  Monumenten  verstand  es  der  Künstler,  das  menschlich  Be- 
deutende mit  individueller  Porträtcharakteristik  glücklich  zu  verbinden,  wobei  ihm  die 
Frische  seines  Geistes,  die  Zartheit  setner  Empfindung  und  der  Adel  seiner  Formen- 
sprache in  gleicher  Weise  zugute  kamen.   Über  seinem  letzten  und  weitschichtigsten 
Monument,  dem  Wormser  Lutherdenk  mal,  ist  er  gestorben.    Er  sollte  und  wollte 
darin  dem  Reformator  und  zugleich  dessen  großen  Helfern  ein  Denkmal  setzen.  Am 
Postament  der  Lutherstatue  sitzen  sechs  Figuren,  sechs  andere  stehen  und  sitzen 
im  Geviert  auf  eigenen  Sockeln  herum.    Luther  selbst  ist  aufrecht  stehend  dar- 
gestellt.   Er  hält  in  der  Linken 
die  Bibel,   die  Rechte  hat  er 
geballt    darauf  gelegt.     Diese 
ganze  Anlage  muß  als  verun- 
glückt bezeichnet  werden.    Es 
fehlt  zwar  nicht  das  geistige, 
wohl  aber  das  kompositionelle 
Band.     Dagegen    ist    bei   aller 
Eintönigkeit,  bei  allem  Mangel 
an  stoliiicher  Charakteristik  das 
felsenfeste   Gott  vertrauen    und 
die    kfihne  Wahrhaftigkeit    in 
dem  Gesichtsaus  druck  und  in 
der  ganzen  Haltung  Luthers  mit 
überzeugender  Kraft  zum  Aus- 
druck gebracht.  Rietschel  selbst 
hat  nur  Luther  und  Wiclef  mo- 
delliert, die  übrigen  wurden  von 
seinen  drei  Schülern  Donndorf 
Kietz  und  Schilling  ausgeführt. 
Auch  der  Kopf  Luthers  rührt  von 
Donndorf  her.    Adolf  Donndorf 
(1835  in  Weimar  geboren)  wurde 
nachmals   Direktor   der  Stutt- 
garter Akademie  und  durch  sein 
Sebastian  -  Bach  -  Denkmal      in 
Eisenach  (Fig.  46),  sein  Schu- 
manndenkmal zu  Bonn,  nament- 
lich aber  durch  verschiedene  Bis- 
marckbüsten  in  weiteren  Kreisen 
bekannt.  Äte(«  (1826  in  Leipzig 
geboren)  verfertigte  dasUhland- 
denkmal  für  Tübingen  und  das 
Franz- Schubert-Denkmal     für 
Stuttgart.  Joh.Sekil'linglgleii^- 
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falls  ein  Sachse  und  in  demselben  Jahre  1826  geboren)  modeUierte  die  Tageszeiten 
auf  der  Brühischen  Terrasse  und  erlangte  hohe  Berühmtheit  durch  sein  Niederwald- 
denkmal der  Germania.  An  die  Germania  sei  das  Hermannsdenkmal  von  Ernst 
Bändel  (1800—76)  angereiht,  das  sich  in  klarem  Umriß  vom  landschaftlichen  Hinter- 
grund des  Teutoburger  Waldes  wirkimgsvoil  abhebt:  auf  der  Spitzkuppel  einer  Art 
romanisch-gotischer  Säulenhalle  steht  der  Held  mit  gen  Himmel  gezücktem  Schwert. 
Als  Vorbild  soll  der  große  Christoph  ob  Wilhelmshöhe  bei  Kassel  gedient  Haben. 

Baukunst 

Deutschland 

Die  Durchforschimg  Griechenlands  und  die  gewissenhafte  Darstellung  seiner 
Denkmäler,  welche  in  der  zweiten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  durch  Stuart  und 
Revett  erfolgt  ist,  war  ein  Ereignis  für  die  Geschichte  der  Baukunst.  Bis  dahin 
hatte  man  die  antiken  Stile  nur  in  der  Umgestaltimg  kennen  gelernt,  wie  sie  von 
den  Römern  gehandhabt  worden  waren.  Erst  jetzt  erschloß  sich  in  Wahrheit  die 
antike  Architektur  in  ihrer  unvergleichlichen  einfachen  Schönheit.  Erst  jetzt  fing 
man  an,  ihr  Gesetz  zu  begreifen  und  ihre  reinen  harmonischen  Linien  nachzufühlen. 
Aber  es  bedurfte  eines  Meisters  von  seltener  Begabung,  um  alle  die  herrlichen 
neugewonnenen  Anschauungen  ins  wirkliche  Leben  zu  übertragen.  Karl  Friedrieh 
Schinkel  war  der  Genius,  der  diese  Blission  vollbracht  hat.  Sein  hoher  Sinn  erfaßte 
die  Formen  der  griechischen  Baukunst  nicht  als  etwas  Vereinzeltes,  sondern  als 
lebensvolle  Gliederung  eines  Organismus,  dessen  Gesetzmäßigkeit  er  zu  ergründen 
und  in  dessen  Geist  er  neue  großartige  Schöpfungen  zu  vollenden  wußte.  Doch 
hat  sich  Schinkel  nicht  allein  aus  eigener  Kraft  zu  seiner  hohen  Künstlerstellung 
emporgeschwungen,  sondern  er  hatte  tüchtige  Vorgänger,  die  ihm  wacker  vor- 
gearbeitet haben. 

Der  Berliner  Baumeister  Gilly  (1771 — 1800)*)  versenkte  sich  mit  demselben 
Feuereifer  wie  Winckelmann  in  die  Schönheit  antiker  Kunst.  Er  studierte  sie  Tag 
und  Nacht  und  fand  darüber  einen  frühzeitigen  Tod.  Gilly  hat  keine  bedeutenderen 
ausgeführten  Werke  hinterlassen,  aber  viele  großartige,  z.  T.  phantastische  Ent- 
würfe, deren  einer  den  Anstoß  geben  sollte,  daß  sich  Schinkel  der  Baukunst,  und 
zwar  der  antikisierenden  Baukunst  widmete.  Während  Gilly  in  theoretischen  Studien 
und  maßlosen  Entwürfen  seinen  Feuergeist  frühzeitig  verzehrte,  hat  Johann  Gott- 
fried Langhans  (geb.  1733  zu  Landeshut  in  Schlesien,  gestorben  1808  zu  Grüneiche 
bei  Breslau)  in  ruhiger  bedächtiger  Arbeit  das  erste  großartige  Baudenkmal  antiken 
Stiles  in  Berlin  hingestellt:  das  Brandenburger  Tor,  begonnen  1793.  Zwölf  mäch- 
tige Säulen  tragen  das  Dach,  welches  aus  einer  gewaltigen  Attika  besteht.  Die 
Säulen  sind  mit  dorischen  Kapitalen  bedeckt,  ruhen  aber  auf  Basen  und  sind 
jonisch  kanneliert.  Sie  stehen  nicht  frei,  sondern  die  hinteren  sind  mit  den  vor- 
deren seltsamerweise  durch  Wände  verbunden.  Das  Ganze  ist  schließlich  nur 
eine  trockene  Nachahmung  der  Propyläen  zu  Athen,  aber  dennoch  ein  Tor,  das  in 
Deutschland  während  der  Epoche  des  klassizistischen  Stiles  seinesgleichen  nicht 
finden  sollte  und  das  auch  heutzutage  noch,  also  nach  einem  vollen  Jahrhundert 
dieselbe  Bewunderung  verdient,  wie  zur  Zeit,  als  es  errichtet  wurde,  weil  es  in 
seinen  Verhältnissen  ganz  vorzüglich  auf  den  Platz  hinpaßt,  für  den.  es  geschaffen 
wurde:  ein  in  sich  beruhendes  Werk.    Die  Anbauten,  welche  das  Brandenburger 

1)  Für  die  Batgeschichte  von  Berlin  vgl.  Alfred  Weltmann,  Berlin.  Eine  Knnst- 
geschichte  seiner  Baudenkmäler.  Berlin  o.  J.  —  S,  Borrmann,  die  Bau-  and  Kunstdenkmäler 
von  Berlin.  Berlin  1898.  —  Berlin  und  seine  Bauten.  Bearbeitet  und  herausgegeben  vom 
Architektenverein  zu  Berlin  und  der  Vereiiiigung  Berliner  Architekten.    Berlin  1896. 
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Tor  rechts  und  links  flankieren,  gehören  einer  späteren  Zeit  an.  Die  Plastik, 
welche  maßvoll  über  die  Flächen  des  Tores  verstreut  ist,  wurde  unter  der  Lei- 
tung Gottfried  Schadows  gearbeitet.  Nach  seinem  Modell  wurde  auch  die  Sieges- 
göttin in  Metall  getrieben,  die  auf  einem  Wagen  mit  vier  weit  gespannten  Rossen 
eine  vortreffliche  Bekrönung  des  gesamten  Tores  bildet.  Trotz  dem  eigentlich 
femliegenden  Gegenstande  hat  diese  Viktoria  dieselbe  große  Volkstümlichkeit  bei 
der  hauptstädtischen  Bevölkerung  erlangt,  wie  das  Brandenburger  Tor  selbst,  das 
man  geradezu  ein  Wahrzeichen  der  Stadt  Berlin  nennen  kann. 

Karl  Friedrich  Schinkel  selbst  ist,  wie  Winckelmann,  aus  einer  kleinen 
brandenburgischen  Stadt  gebürtig. ')  In  dem  freundlichen ,  anmutig  von  Seen 
und  Wäldern  umgebenen,  niu'  drei  Meilen  von  Friedrichs  des  Großen  Musen- 
sitz Rheinsberg  entfernten  Neu-Ruppin  hat  er  im  Jahre  1781  das  Licht  der  Welt 
erblickt.  Wie  so  mancher  andere  Tüchtige  ist  auch  Schinkel  aus  dem  deutschen 
Predigerhause  hervorgegangen,  das  in  seiner  glücklichen  Mischung  von  sittlichem 
Ernst  und  geistiger  Bildung  mit  verhältnismäßig  bescheidenen  Einkünften  und 
daher  geringem  Luxus  eine  besonders  geeignete  Bildungsstätte  zu  sein  scheint. 
Und  gerade  auf  Schinkels  spätere  Kunst  und  ganze  Weltanschauung  dürfte  das 
Predigerhaus  von  nicht  zu  unterschätzendem  Einfluß  gewesen  sein.  —  Schon 
als  Knabe  fühlte  sich  der  spätere  große  Baumeister  wie  zur  Musik  so  auch  zur 
bildenden  Kunst  hingezogen.  Er  verfertigte  die  Figuren  und  malte  die  Theater- 
dekorationen zu  den  Stücken,  die  eine  ältere  Schwester  dichtete.  Als  dann  der 
Sechzehnjährige  nach  Berlin  kam,  ließ  ihn  Gillys  antikisierender  Entwurf  zu 
einem  Denkmal  Friedrichs  des  Großen  auf  dem  Leipziger  Platz  in  heller  Be- 
geisterung auflodern.  Nunmehr  stand  der  Entschluß  bei  ihm  fest,  ein  Baumeister 
zu  werden,  sich  Güly  zum  Lehrmeister  und  über  Gilly  hinaus  dessen  Lehrmeisterin, 
die  Antike,  auch  zur  seinigen  zu  erwählen.  Von  Gilly  in  die  Lehre  genommen, 
bringt  er  diesem  eine  glühende  Verehrung  entgegen.  Nur  mit  Zittern  soll  er 
sich  dem  jugendlichen,  nur  um  10  Jahre  älteren  Meister  genähert  haben.  Der 
Bildhauer  Gottfried  Schadow  hat  Schinkel  später  eine  Naturwiederholung  Gillys 
genannt.  Als  aber  der  zwanzigjährige  angehende  Klassizist  Italien  kennen  lernt, 
lassen  ihn  die  antiken  und  Renaissance-Bauten  völlig  kühl.  Er  hegt  auch  vor 
den  herrlichsten  unter  ihnen  das  selbstgenügsame  Gefühl,  all  das  ja  schon  zu 
kennen.  Höchstens  macht  ihm  der  Anblick  der  Originale  einen  trotz  seiner 
theoretischen  Kenntnis  überraschenden  Eindruck.  Und  er  ist  dann  selbst  erstaunt 
darüber.  Dagegen  geht  ihm  auf  dieser  Reise  das  Mittelalter  auf.  Der  Stephans- 
dom in  Wien  und  der  Mailänder  Dom  tun  es  ihm  an,  und  als  er  zurückgekehrt 
ist,  da  wird  er  der  Freund  eines  Klemens  Brentano,  da  zeichnet  er  seine  junge 
Gattin  in  altdeutscher  Tracht,  da  entwirft  er  für  die  verstorbene  einzige  Königin 
Luise  eine  gotische  Grabkapelle  von  stimmungsvollem  oder  doch  wenigstens  äußerst 
phantastischem  Gesamtcharakter.  Was  die  echte  alte  Gotik  der  Einbildungskraft 
des  Beschauers  feinsinnig  überlassen  hatte,  sich  die  gewölbetragenden  Gurten  in 
Palmenblätter  umzuwandeln,  das  hat  der  Architekt  hier  bereits  selbst  getan  und 
mit  aUer  Macht  danach  geü'achtet,  den  Eindruck  eines  Palmenhaines  hervorzu- 
rufen.   Doch  in  dieser  allgemein  so  klassizistisch  gestimmten  Zeit  wurde  Schin- 

^)  F,  KuffltTy  £.  F.  Schinkel.  Eine  Charakteristik  seiner  klinstierischen  Wirksam- 
keit« Berlin  1842.  —  C,  F.  Waagen,  Seh.  als  Mensch  und  als  Ktlnstler.  Berliner  Kalen- 
der 1844.  —  C.  Bmticher,  C.  F.  Seh.  und  sein  haukünstlerisches  Verhältnis.  Berlin  1857.  — 
A.  von  Wcizogen,  Aus  Schinkels  Nachlaß.  Reisetagehücher,  Briefe  und  Aphorismen.  Berlin 
1862  und  68.  —  Dere.,  Schinkel  aU  Architekt,  Maler  und  Kunstphilosoph.  Berlin  1864.  — 
E.  Grimm,  Über  Schinkel  und  die  Anfänge  der  modernen  Kunst.  Berlin  1867.  —  Alfred 
Woämann,  Berlin.  Eüne  Kunstgeschichte  seiner  Baudenkmäler.  —  H.  Ziller,  Schinkel. 
Bielefeld  und  Leipzig  1897. 
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kels  verschwommener  Gotik  der  klare  Entwurf  zu  einem  kleinen  dorischen  Tempel 
von  Gentz  vorgezogen  und  ein  solcher  im  Charlottenburger  Schloßgarten  errichtet. 
Während  der  nun  folgenden  Kriege,  die  den  Architekten  um  jede  Bau- 
gelegenheit brachten,  malte  Schinkel  Prospekte  und  Panoramen,  die  neben 
künstlerischen  auch  lehrhafte  Absichten  in  historischem  und  geographischem 
Sinne  verfolgten  und  von  den  bildungsdurstigen  Berlinern  eifrig  besucht  wurden. 
Er  stellte  die  sieben  Wunder  der  Welt  dar  und  entwarf  Theaterdekorationen. 
In  landschaftlichen  und  Architekturbildem  glaubte  der  romantische  Schwärmer 
seine  ideale  Welt  am  ehesten  errichten  zu  können,  weil  hier  die  Hemmnisse  der 
Wirklichkeit :  Geldmangel  und  Materialnot,  sowie  der  Besteller  Engherzigkeit  und 
Kleingeisterei  wegfielen.  Alle  diese  phantastischen  Theaterdekorationen  und  Land- 
schaflsgemälde  sind  dem  Baumeister  sehr  zustatten  gekommen,  weü  sie  seine 
natürliche  Begabung  zur  organischen  Verbindung  der  Baukunst  mit  der  Land- 
schaft weiter  entwickelten.  Denn  auch  der  Landschaftsmaler  Schinkel  hat  sich 
höchst  selten  mit  der  Darstellung  der  Natur  allein  begnügt,  sondern  zumeist 
Menschenwerk  in  Verbindung  mit  derselben  gebracht.  Aus  allem,  was  Schinkel 
geschaffen,  schaut  immer  der  Baumeister,  immer  der  Gebildete,  immer  der  nach 
sittlichen  Zielen  Strebende  heraus.  „Landschaftliche  Ansichten  gewähren  ein 
besonderes  Interesse,  wenn  man  Spuren  menschlichen  Daseins  darinnen  wahr- 
nimmt. Der  Überblick  eines  Landes,  in  welchem  noch  kein  menschliches  Wesen 
Fuß  gefaßt  hat,  kann  Großartiges  und  Schönes  haben,  der  Beschauer  wird  aber 
unbestimmt,  unruhig  und  traurig,  weü  der  Mensch  das  am  liebsten  erfahren  will, 
wie  sich  seinesgleichen  der  Natur  bemächtigt,  darinnen  gelebt  und  ihre  Schön- 
heit genossen  haben  .  .  .  Der  Reiz  der  Landschaft  wird  erhöht,  indem  man  die 
Spuren  des  Menschlichen  recht  entschieden  hervortreten  läßt,  entweder  so,  daß 
man  ein  Volk  in  seinem  frühesten  goldenen  Zeitalter  ganz  naiv,  ursprünglich 
und  im  schönsten  Frieden  die  Herrlichkeit  der  Natur  genießen  sieht .  .  .  oder  die 
Landschaft  läßt  die  ganze  Fülle  der  Kultur  eines  höchst  ausgebildeten  Volkes 
sehen,  welches  jeden  Gegenstand  der  Natur  geschickt  zu  benutzen  wußte,  um 
daraus  einen  erhöhten  Lebensgenuß  für  das  Individuum  und  für  das  Volk  im 
allgemeinen  zu  ziehen.  Hier  kann  man  im  Bilde  mit  diesem  Volke  leben  und 
dasselbe  in  allen  seinen  rein  menschlichen  und  politischen  Verhältnissen  ver- 
folgen.'^  Das  bedeutendste  aus  derartigen  Erwägungen  hervorgegangene  Gemälde 
ist  „Die  Blüte  Griechenlands"  vom  Jahre  1825.  Im  Vordergrunde  sind  rüstige 
Männer  und  Jünglinge  eifrig  und  in  den  lebendigsten  Bewegungen  damit  be- 
schäftigt, die  einzelnen  Teile  des  Parthenonfrieses  aneinander  zu  fügen.  Ganz 
rechts  wachsen,  die  Komposition  fest  einfassend,  drei  gewaltige,  prachtvolle 
jonische  Säulen  empor,  denen  zur  Linken  eine  mächtige  Baumkulisse  entspricht. 
Im  Hintergrund  schweift  das  Auge  über  Berg  und  Tal,  über  Wälder  und  viele 
edle  Bauten.  Am  Horizont  schließen  langhingestreckte,  schön  gezeichnete  Höhen- 
züge ab.  Hierher  gehören  auch  die  gemalten  Entwürfe  (im  Schinkelmuseum)  zu 
den  Fresken  in  der  Vorhalle  des  aJten  Museums  zu  Berlin,  welche  später  unter 
Leitung  des  Cornelius  von  dessen  Schülern  ausgeführt  wurden.  Auch  diese 
Kompositionen  sind  von  den  höchsten  Absichten  eingegeben.  Zwei  gewaltige 
Themen  sollten  zur  Darstellung  gebracht  werden:  „Jupiter  und  die  neue  Götter- 
welt und  der  allmähliche  Übergang  von  der  Nacht  zum  Licht"*  und  „Die  Ent- 
wicklung des  Lebens  auf  der  Erde  vom  Morgen  zum  Abend  und  vom  Frühling 
zum  Winter".  Antike  Vorstellungen  kommen  in  romantischer  Auffassung  zum 
Ausdruck.  Viele  Schönheiten  im  einzelnen,  in  Gedanken,  Motiven  und  Linien. 
Aber  das  Ganze  zerrissen,  von  einer  Unzahl  nackter  Gestalten  überfüllt  und  im 
Charakter  des  Theatervorhanges  gehalten.  Die  harte,  kalte,  abscheuliche  Farbe 
der  Fresken  verdirbt  vollends  deren  ganzen  Eindruck. 
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Das  große  Endergebnis  der  Befreiungskriege  wollte  Schinkel  in  einem  ge- 
waltigen gotischen  Dome  zu  Berlin  künstierisch  verkörpern.  Der  Gedanke  des 
Berliner  Dombaues  zieht  sich  durch  das  ganze  19.  Jahrhundert.  Schinkels  Dom 
sollte  auf  den  Leipziger  Platz  zu  stehen  kommen.  Der  Künstler  hegte  von  seinem 
zukünftigen  Meisterstück  die  kühnsten  Träume  und  die  höchsten  Erwartungen. 
Dieses  sollte  künstierisch,  geistig  und  finanziell  ganz  Deutschland  ein  halbes 
Jahrhundert  in  Anspruch  nehmen.  Es  sollte  ein  Denkmal  und  ein  Dankmal  der 
wiedererrungenen  Freiheit  werden.  An  ihm  sollte  sich  zugleich  das  deutsche  Volk 
zu  großen  künstlerischen  Aufgaben  heranbilden.  Aber  das  geplante  gewaltige 
Riesenwerk  ist  tatsächlich  zu  dem  bekannten  Kreuzbergdenkmal  zusammen- 
geschrumpft, einer  harten,  safUosen,  gemachten  Nachahmung  des  aus  kraftvollem 
Kunst-  und  Volksleben  heraus  geborenen  „Schönen  Brunnens**  zu  Nürnberg. 
Und  um  dem  Ganzen  die  Krone  aufzusetzen,  wurde  das  Kreuzbergdenkmal  aus 
Gußeisen  errichtet!  —  Aber  selbst  wenn  Schinkels  Domentwurf  ausgeführt 
worden  wäre,  würde  ein  der  Befreiimgskriege  würdiges  Denkmal  zustande  ge- 
kommen sein?!  —  Schinkel  hat  die  logische  Folgerichtigkeit  nicht  begriflFen, 
welche  die  Gotik  im  ganzen  und  in  allen  Einzelheiten,  von  den  Strebepfeiler- 
sockeln bis  zur  Kreuzblume  auf  dem  Turme  auszeichnet.  Er  hatte  zum  Bei- 
spiel einen  Abscheu  gegen  das  steil  ansteigende  Dach  und  hat  dieses  auf  seinem 
Domprojekt  (Abb.  Knackfuß-Monogr.  S.  27)  durch  ein  flacheres  ersetzt,  wodurch 
er  für  die  Seitenansicht  die  organische  Verbindung  zwischen  Eingangsturm  und 
Chorpartie  aufhob.  Die  Vertikaltendenz  der  gotischen  Kirchen  ist  auf  einen  oder 
zwei  Türme  ganz  entschieden  zugespitzt.  Schinkels  Entwurf  verteilt  die  Wir- 
kung der  großen  Massen  annähernd  gleichmäßig  zwischen  Eingangsturm  und 
Chorkuppel,  ähnlich  etwa  wie  es  der  Romanismus  verlangt.  Die  Einzelheiten 
sind  stets  zu  sehr  gehäuft,  teils  zu  ärmlich,  teils  hart,  teils  überphantastisch. 
Die  Gotik  war  vor  300  Jahren,  nachdem  sie  alle  Entwicklungsstadien  von  der 
zarten  Knospe  bis  zur  überreifen  Frucht  durchlaufen  hatte,  eines  natürlichen 
Todes  verschieden.  Es  ist  Schinkel  nicht  gelungen,  sie  zu  neuem  gedeihlichen 
Leben  wieder  zu  erwecken. 

Mit  dem  Domentwurf  hat  sich  Schinkel  nicht  das  einzige  Mal  auf  das  Ge- 
biet des  protestantischen  Kirchenbaues  begeben.  Dem  Pfarrerssohn,  dem  für  die 
sittliche  Erziehung  des  Menschengeschlechtes  begeisterten  Schinkel  dürfte  das 
Kirchenbauen  nicht  nur  Auftrag-,  sondern  Herzenssache  gewesen  sein.  Tatsache 
ist,  daß  er  bei  den  Kirchenbauten,  die  er  geplant  und  ausgeführt  hat,  den 
Bedürfhissen  des  protestantischen  Kultus  Rechnung  zu  tragen  suchte.  Aber 
zu  einer  wahrhaften  imd  originellen  Lösimg  des  bisher  ungelösten  Problems 
protestantischen  Kirchenbaues  ist  er  doch  nicht  durchgedrungen,  er  hat  nicht 
an  die  Stelle  eines  Schauraums  einen  Hörraum  gesetzt,  sondern  sich  in  echt 
eklektischer  Weise  damit  begnügt,  die  aus  dem  Katholizismus  herausgewach- 
senen alten  Schemen  den  Bedürfnissen  der  neuen  kirchlichen  Gemeinschaft  an- 
zupassen, indem  er  das  Mittelschiff  der  dreischiffigen  Anlage  zum  beherrschenden 
Predigtraum  erweiterte,  die  Nebenschiffe  zu  Emporen  und  Gängen  herabdrückte, 
Kanzel  und  Altar,  wie  das  ja  auch  schon  vor  ihm  (z.  B.  in  Erlangen)  geschehen 
war,  beide  in  der  Mittelachse  und  in  malerischer  Anordnung  terrassenförmig 
übereinander  anordnete.  In  Berlin  rührt  u.  a.  die  gotische  Werderkirche  von 
Schinkel  her.  Was  aber  dem  Künstier  für  die  Hauptstadt  versagt  blieb,  ihr  die 
dominierende  Hauptkirche  zu  geben,  das  ist  ihm  wenigatens  für  die  zweite 
Residenzstadt  der  preußischen  Monarchie  beschieden  gewesen.  Die  Potsdam  be- 
herrschende Nikolaikirche,  jener  mächtige  Zentralbau,  der  sich  über  quadratischem 
Grundriß  erhebt,  mit  der  klassischen,  von  sechs  korinthischen  Säulen  getragenen 
Giebelfront  davor,  und  der  gewaltigen,  von  einer  runden  Säulenhalle  umgebenen 


Fig.  47    Dfts  Berliner  Schaoaplelbans  von  »chinhel 

Kuppet')  darOber,  ist  Schinkels  Werk,  der  sich  bei  diesem  aus  antiken  und 
renaissancistischen  Baugedanken  herauB  entworfenen  Werk  viel  freier  bewegen 
konnte  als  bei  der  in  dürftiger  Gotik  errichteten  Werderkirche  und  dem  in  reicher, 
aber  nicht  minder  verunglückter  Gotik  geplanten  Berliner  Dom.  Demi  im  letzten 
Grunde  ist  Schinkel  eben  doch  Klassizist  gewesen  und  nur  als  solcher  hat  er 
seine  volle  Begabung  an  den  Tag  zu  legen  vermocht. 

In  der  Neuen  Wache  zu  Berlin  hat  Schinkel  für  das  knappe,  wehrhafte 
preußische  Wesen  einen  erschöpfenden  baukünsÜeri sehen  Ausdruck  gefunden  (Fig.  39) 
oder  vielmehr  in  der  herrlichen  Fassade  dieses  Wachhauses.  Denn  das  Gebäude 
selbst  wirkt  in  dem  freundlichen  dunkelgrünen  „Kastanien Wäldchen"  nur  wie  ein 
viereckiger  roher  Backsteinkasten,  man  mag  es  von  hinten  oder  von  der  Seite 
betrachten.  Und  es  ist  bezeichnend  für  den  dekorativen  Grundcharakter  des 
Klassizismus,  wie  der  Schwerpunkt  ausschheßlich  auf  die  vordere  Schauseite  ge- 
legt wurde.  Diese  kontrastiert  daher  mit  dem  eigentlichen  Gebäude,  dem  sie 
rein  äußerlich  vorgelegt  ist,  auf  das  seltsamste,  aber  sie  ist  an  sich  ebenso  fein 
abgewogen  in  den  Verhaltnissen,  wie  vortrefTUch  durchgeführt  in  allen  Einzel- 
heiten des  im  allgemeinen  zugrunde  gelegten  dorischen  Schemas.  Der  charakter- 
volle Eindruck  dieser  Fassade  erhält  seuie  Volleudung  durch  die  flankierenden, 
gegenständUch  bedeutungsvollen  und  formal  hervorragenden  Denkmäler  des 
Schlachtendenkers  Bülow  und  des  Organisationsgenies  Schamhorst. 

Schinkel  war  aber  noch  zu  Höherem  berufen.  Und  mit  den  höheren  Auf- 
gaben wuchsen  seine  Kräfte.  Er  schenkte  Berlin  die  Räume  für  die  dramatische 
und  die  bildende  Kunst:  das  Schauspielhaus  am  Gendarmenmarkt  und  das  Museum 
gegenüber  dem  Schloß  (Fig.  47  u.  48).  Beide  sind  in  schlichten,  strengen  grie- 
chischen Formen  von  knapper,   keuscher   Linienführung  und  von   wunderbaren 

')  Die  Knppel  iat  tibrigenB  erat  nach  Schinkels  Tode,  ikt>er  g^naa  nach  seinen  Plänen 
gebaut  worden;  sie  verdankt  ihr  Dasein  der  Pietät  Friedrich  Wilhelma  IV.  Die  vier 
FlankieningBtilrme  sind  nicht  nach  Scbinkel, 
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Fig.  48    Du  olle  Museum  ed  Berlib  von  Scbinkel 

Verb&ltoisseii  erbaut.  Schinkel  begnügte  sich  nicht  mit  einer  aufieriichen  An- 
eiDandetreibung  griechischer  Formenelemente,  aondem  er  hatte  sieb  mit  dem 
Wesen  der  Antike  so  innig  vertraut  gemacht,  daß  er  mit  ihren  Elementen  nach 
Belieben  frei  schalten  und  sie  zu  bestimmten  Zwecken  verwenden  konnte.  Daher 
ist  es  ihm  wie  wenigen  gelungen,  sowohl  die  vorhandenen  Plätze  mit  seinen 
Bauten  zu  schmücken,  als  auch  zweckdienliche  Räume  zu  schafTen.  Beim  Schau- 
spielbaus gestatteten  die  runden  KuppeltQrme  der  beiden  benachbarten  „refor- 
mierten Kirchen",  der  deutschen  und  der  französischen,  das  an  sich  harte  Auf- 
einanderprallen der  großen  Massen  des  Schauspielhauses  im  rechten  Winkel, 
ohne  daß  sich  daraus  eine  peinliche  Wirkung  ergeben  hätte.  Das  Museum  ist  in 
seiner  monumentalen  Schlichtheit  imstande,  dem  königlichen  Schlosse,  dem  bis  auf 
den  heutigen  Tag  schönsten  Gebäude  Berlins,  ein  glückUches  Paroli  zu  bieten.  Von 
der  oberen  Terrasse  der  Museumstreppe  bietet  sich  dem  Beschauer  die  beste 
Gelegenheit,  den  Lustgarten,  die  großartigste  Platzanlage  nicht  nur  Berlins, 
sondern  ganz  Deutschlands,  mit  einem  Blicke  zu  überschauen  und  wahrhatl  zu 
genießen.  Zum  Museum  wie  zum  Scbauspielhause  führen  breite  Freitreppen 
hinauf.  Wahrlich,  ein  Motiv  ganz  im  Geiste  der  an  der  Antike  genährten  Kunst- 
aoHchauung  der  Schiller  und  Goethe !  —  Beim  Hinaufsteigen  weitet  sich  uns  die 
Brust;  die  Sorgen  des  Alltags  weichen  von  uns;  wir  sind  imstande,  die  Genüsse 
in  uns  au&ninehmen,  die  unser  im  Innern  der  Musentempel  harren.  Die  so 
erzeugte  Stimmung  wird  im  Museum  durch  den  Kuppelraum,  der  sich  gleich  an 
die  Eingangstreppe  anschließt,  noch  gesteigert.  Wahrlich,  das  Museum  ist  imstande, 
neben  einem  Gebäude  wie  dem  Berliner  Schloß  zu  wirken,  wenn  es  ihm  auch  an 
kttnsUerischen  Qualitäten  nicht  gleichkommt,  denn  Schlüter  hatte  am  Hofe  des 
prachtliebenden  ersten  Königs  von  Preußen  aus  dem  Vollen  schöpfen  und  schaffen 
können,  über  Schinkel  dagegen  äußerte  der  sparsame  Friedrich  Wilhelm  III.  ge- 
legentlich: „Man  muß  ihm  einen  Zaum  anlegen."  Immerhin  dürfte  eine  gewisse 
Nüchternheit  und  Dürftigkeit,  die  sich  den  Schinkelschen  Bauten  bei  allen  ihren 
sonstigen  Vorzügen  gegenüber  nicht  leugnen  läßt,  nicht  nur  aus  äußerlichen  Be- 
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schränkungen  einer  epigonenhaft  gesinnten  Zeit,  sondern  auch  aus  den  Grenzen 
seiner  eigenen  Begabung  zu  erklären  sein.  An  Schlüter,  den  letzten  großen,  nur 
um  ein  Jahrhundert  zu  spät  geborenen  Renaissance-Künstler,  reicht  er  nicht  heran. 
Es  fehlte  ihm  die  Fülle  der  Einbildungskraft,  die  unbedingte  Treffsicherheit  der 
intuitiv  und  ohne  irgendwelcher  hemmende  Reflexion  schaffenden  Künstlerseele. 
Beide  aber,  Schlüter. und  in  gebotenem  Abstand  von  diesem  überragenden  Geiste 
auch  Schinkel,  stehen  heute  noch  als  die  ersten  Berliner  Baumeister  da. 

Museum  und  Schauspielhaus  bilden  Schinkels  Haupttaten  auf  Berliner  Boden. 
Aber  auch  die  Bauakademie  ist  sein  Werk.  Der  viel  verspottete,  bitter  verhöhnte 
„rote  Kasten"  wirkt  in  der  Tat  trocken  und  nüchtern,  langweilig  und  kasemen- 
mäßig,  aber  er  hat  dennoch  seine  Verdienste.  Das  mächtige  Bauwerk  auf  dem 
losen  Sand  als  Pfahlbau  aufzuführen,  war  eine  bedeutende  technische  Leistung. 
Sodann  gelangt  der  Innenbau  vortrefflich  am  Äußeren  zum  Ausdruck.  Da  der 
Flachbogen  zur  Überwölbung  der  Innenräume  gewählt  war,  überspannt  er  auch 
die  Fenster  außen  an  der  Schauseite,  während  ihre  Pilaster  als  Widerlager 
gegen  den  Druck  der  inneren  Gewölbe  dienen.  Endlich  aber  ist  Schinkels  Zurück- 
greifen auf  das  alteinheimische  Ziegelsteinmaterial  sowie  seine  Achtimg  vor 
diesem  Material  rühmenswert.  Ehrlichkeit  dem  Baustoff  gegenüber  hat  Schinkel 
nicht  immer  an  den  Tag  gelegt.  Den  Putz  des  Schauspielhauses  hatte  er  nicht 
als  solchen  respektiert  und  dementsprechend  als  große  Fläche  behandelt,  sondern 
die  heiß,  aber  vergeblich  ersehnten  Quadersteine  damit  nachgebildet  Was  für 
die  damahge  preußische  Kapitale  unerschwinglich  teuer  war,  hat  die  deutsche 
Reichshauptstadt  mühelos  nachgeholt  und  das  Schauspielhaus,  eine  seiner  Haupt- 
zierden, den  Wünschen  und  ursprünglichen  Absichten  seines  Erbauers  entsprechend, 
mit  Sandsteinquadem  belegt.  Nicht  aufs  Backsteinmaterial  allein  ist  Schinkel 
mit  der  Bauakademie  zurückgegangen,  sondern  auch  auf  die  einst  geübte  Aus- 
schmückung und  Gliederung  der  Fassade  diu'ch  einzelne  glasierte  Ziegel.  Er 
verwandte  solche  von  höchster  Feinheit  der  Zeichnung,  wenn  auch  leider  von  zu 
geringem  Format.  Den  letzten  und  wichtigsten  Schritt  auf  dem  glücklich  ein- 
geschlagenen Wege  aber  hat  Schinkel  unterlassen,  indem  er  auf  eine  malerische 
Gruppierung  der  großen  Massen  verzichtete.  Sein  unglückseliger  Eklektizismus 
trieb  ihn  dazu,  auch  hier  die  griechische  Einfachheit  in  Grundriß  und  Aufriß 
walten  zu  lassen.  Daher  das  im  letzten  Grunde  Verfehlte  der  ganzen  Anlage.  Der 
Backsteinbau  verlangt  große  malerische  Massengruppierung,  um  Wirkungen  zu 
erzielen,  wie  die  edle  Einfachheit  der  Antike  edles  Material  voraussetzt.  Dies 
Beispiel  zeigt,  wie  der  Klassizismus  gelegentlich  auch  auf  einen  Schinkel  wie 
auf  die  ganze  Zeit  hemmend  und  einengend  gewirkt  hat.  In  Berlin  hat  er  u.  a. 
das  Potsdamer  Tor  sowie  nach  dem  Muster  des  Florentiner  Palazzo  das  gräflich 
Redemsche  Palais  am  Pariser  Platz  gebaut,  das  mit  seiner  vornehmen  Einfach- 
heit von  bestimmendem  Einfluß  auf  die  besten  Berliner  Wohnhäuser  der  nächst- 
folgenden Zeit  werden  sollte.*)  Femer  hat  Schinkel  einige  Zimmer  im  Berliner 
Schloß  für  den  Kronprinzen,  den  nachmaligen  Friedrich  Wilhelm  IV.,  im  ausge- 
sprochenen Empirestil  dekoriert,  für  denselben  Fürsten  das  Schlößchen  Gharlotten- 
hof  bei  Potsdam  entworfen,  sowie  das  Schloß  Glienicke  bei  Potsdam  umgebaut, 
dessen  einzelne  Teile  sehr  schön  in  die  ernste,  stimmimgsvoUe  Landschaft  hinein- 
komponiert sind.  Besonders  aber  ist  das  Schamhorstdenkmal  vom  Jahre  1820  für 
den  Invalidenkirchhof  von  Berlin  hervorzuheben:  über  einem  massigen  rechteckigen, 
ganz  schlichten,  nur  in  der  Mitte  torartig  durchbrochenen  und  oben  friesartig  ge- 
schmückten Unterbau  mht  ein  Löwe  (dieser  von  Rauch) :  das  Ganze  ein  würdiges 
Gegenstück  auf  dem  Gebiete  des  Denkmalbaues  zu  der  Schauseite  der  Hauptwache. 


^)  Hans  Machowsky,  Das  Redemsche  Palais.    Kunst  u.  Ktlnstler,  lU.  pag.  811. 
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Aber  seine  größten,  kühnsten  und  weitesten  Gedanken  hat  Schinkel  in  zwei 
Entwürfen  offenbart,  die  eben  leider  Kotwürfe  geblieben  sind.  Der  eine  galt  einem 
Palast  für  König  Otto  von  Griechenland  auf  der  Akropolis  zu  Athen,  der  andere 
dem  Schloß  Orianda  auf  der  Krim  (Fig.  49}  für  die  Kaiserin  von  Hußland.  Beide 
Aufgaben  boten  dem  alten  Theaterdekorations-  und  Landschaftsmaler  der  Krieffs- 
zeit  noch  einmal  Gelegenheit,  in  weitschichtigen  Baulichkeiten,  in  reinen  antiken 
Formen  und  in  der  Verbindung  von  Architektur  mit  schöner  charaktervoller  und  groß- 
artiger  Natur  zu  schwelgen  —  wenn  auch  nicht  in  Wirklichkeit,  so  doch  wenigstens 
auf  dem  Papier  und  in  Gedanken,  Mit  einem  wahren  Feuereifer  begab  er  sich  an  die 
Arbeit  und  äußerte  über  das  letztere  Projekt  in  einem  Schreiben  an  die  kaiserlich 
russischen  Hoheiten;  ^Das  Schloß  zu  Orianda  am  Gestade  der  Krim,  dessen  Lage 
mich  die  Gnade  Ew.  Kaiserlichen  Majestät  durch  schöne  Zeichnungen  kennen 


FJK-  4»    Entwarf  mm  RchloB  Orianda  in  <l 


lehrte,  begeisterte  mich  ebenso,  wie  die  hohen  Personen  des  großen  Kaiserhauses, 
welche  dort  den  Wohnsitz  nehmen  sollten,  für  die  Aufgabe,  welche  ohnehin  schon, 
wie  sie  gedacht  war,  für  den  Architekten  das  Reizendste  ist,  was  er  zu  wünschen 
in  eich  fühlt.  Der  Gegenstand,  in  den  edelsten  Formen  des  klassischen  Altertums 
von  Ew.  Kaiserlichen  Majestät  gewünscht,  war  mir  ein  Wink,  den  ich  dreist  zu 
benutzen  wagie;  ich  folgte  dem  einfachen,  erhabenen  Stile  der  rein  griechischen 
Kunst ...  Im  allgemeinen  bemerke  ich  alleruntertänigt  über  die  dabei  leitende 
Idee,  daß  die  prächtige,  freie  Lage  auf  malerischer  Höhe  am  Meere,  gerade  wegen 
der  reizenden  Verführung,  den  Geist  immer  nach  außen  hin  schweifen  zu  lassen, 
es  mir  als  dringende  Notwendigkeit  erscheinen  ließ,  dem  Palaste  ein  gehaltvolles 
Inneres  zu  verleihen,  dessen  Reize  einen  Charakter  von  Heimhchkeit  verschaffen, 
womit  ich  zugleich  eine  verschiedenartige  Charakteristik  der  nebeneinander  liegen- 
den Zimmer  verbinden  ließ  .  .  .'^  Nun  folgt  diese  Charakteristik  und  gipfelt  in 
dem  Absatz.  ,Im  Äußern  sind  Portiken  aus  Säulen  imd  Karyatiden  nach  den 
schönsten  griechischen  Mustern  gebildet,  und  überdies  der  uns  bekannte  Sclimuck 
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der  alten  Tempel,  veigoldete  Dachziegel  aus  Metall,  Terrakotta  oder  Glas,  sowie 
die  großen,  in  bronzene  feine  Rahmen  eingesetzten  Spiegelglastafeln  als  Haupt- 
zierde der  Palastanlage  gewählt  worden,  welche  derselben  schon  aus  der  Feme 

das  Ansehen  gibt,  daß  hier  der  Sitz  des  größten  Kaiserhauses  der  Erde  sei "' 

Schinkel  schließt  mit  der  fOr  ihn  so  charakteristischen  Hoffnung,  daß  durch  den 
Bau,  der  da  aufgeführt  werden  sollte,  dem  ganzen  russischen  Volke  „eine  neue 
Richtung  angedeutet  werde,  eine  Richtung  für  Resignation  einerseits  und  für  eine 
intensive,  nach  innen  durchdringende  Tätigkeit  der  Geisteskraft  andrerseits  .  .  .'* 
Also  auch  hier  wieder  das  Streben  in  die  Weite  und  in  die  Tiefe,  das  Streben, 
durch  die  Kunst  sittlich  erzieherisch  zu  wirken.  Und  wie  wurde  nun  das  heiße 
Bemühen  des  hochgesinnten  deutschen  Mannes  von  Seiten  der  russischen  Majestät 
aufgenommen?  —  Der  Bau  kam  nicht  zustande,  und  der  Künstler  wurde  mit 
einer  Perlmutterdose  abgelohnt!  — 

Wenn  Schinkel  von  der  Sparsamkeit  und  Unberechenbarkeit  Friedrich  Wil- 
hehns  m.  niedergedrückt  war,  pflegte  der  Kronprinz  den  Künstler  mit  den  Worten 
zu  trösten:  „Kopf  oben,  Schinkel,  wir  wollen  einst  zusammen  bauen."  Aber  es 
sollte  nicht  dazu  kommen.  Der  Oriandaentwurf  ist  der  letzte  schöne  Traum 
einer  edlen  Künstlerseele  gewesen.  Während  Schinkel  noch  daran  arbeitete,  ist 
die  Nacht  auf  seinen  Geist  herabgesunken.  Oberanstrengung  hatte  seine  Kraft 
gebrochen.  Der  königlich  preußische  Oberbaurat  war  mit  Berufsarbeit  aller  Art, 
die  häufig  mit  Kunst  schlechterdings  nichts  zu  tun  hatte,  so  überhäuft,  daß  er 
für  seine  künstlerisch-schöpferische  Tätigkeit  die  frühesten  Morgenstunden  dem 
Schlafe  abstehlen  mußte.  Nun  ereilte  ihn  ein  schweres  Gehimleiden,  das  schnell 
zum  Tode  führte.    Im  Jahre  1841  ist  er  hinübergegangen. 

Wenn  irgend  jemandes,  so  wurzelte  Schinkels  edle,  reine,  vornehme  Kunst 
in  einem  edlen,  reinen,  vornehmen  Charakter.  Er  muß  in  der  Tat  eine  außer- 
ordentlich liebenswerte,  achtunggebietende,  durch  und  durch  ritterliche  Persönlich- 
keit gewesen  sein.  Genügsam  bis  zur  Bedürfnislosigkeit,  treufleißig  bis  zur  Selbst- 
verleugnung war  er  völlig  seiner  Tätigkeit  hingegeben.  Dieses  große  Talent 
war  zugleich  ein  starker  Charakter.  Jedoch  war  er  nicht  nur  vom  kantischen, 
altpreußischen,  friderizianischen  Pflichtbewußtsein  tief  durchdrungen,  sondern 
zugleich  von  dem  feinen  Humanitätsempfinden  erfüllt,  das  als  eine  Frucht  der 
Goethe-Schillerschen  Kulturbestrebungen  zu  betrachten  ist.  Er  wollte,  was  kein 
Rokokobaumeister  angestrebt  hatte,  ein  Diener  und  ein  Erzieher  des  gesamten 
Volkes  sein.  Er  träumte  von  emer  Neubelebung,  Beseelung  und  Verinnerlichung 
aller  Kunstgattungen.  Er  hoffte  Werke  hinzustellen,  welche  auf  Jahrzehnte 
hinaus  den  Mittelpunkt  für  die  künstlerische  Kultur  der  ganzen  Nation  bilden 
sollten.  In  diesem  über  alle  natürlichen  Bedingungen  hinausstrebenden  Wollen 
war  er  so  recht  ein  Kind  seiner  Zeit,  die  im  Streben  nach  den  höchsten  Zielen 
oftmals  den  festen  Boden  unter  den  Füßen  verlor.  Charakteristisch  für  ihn,  daß 
er  sein  Bestes  gnißenteils  in  Entwürfen  ausgegeben  hat,  die  nicht  zur  Ausführung 
gelangt  sind.  Bei  all  seiner  vielseitigen  Begabung  als  Baumeister  und  Maler, 
Kunstgewerbler  und  Kunstphilosoph  hat  es  ihm  dennoch  an  der  eigentlichen  künst- 
lerischen Sinnlichkeit  gefehlt.  Er  ist  im  letzten  Grunde  kein  neuschöpferischer, 
sondern  ein  der  Regel  folgender,  kein  michelangelesker,  sondern  ein  palladiesker 
Geist  gewesen.  Seinen  Malereien,  und  mögen  sie  sich  noch  so  phantastisch  geben, 
seinen  kunstgewerblichen  Arbeiten,  und  mögen  sie  noch  so  fein  in  Linie  und  Ver- 
hältnis empfunden  sein,  merkt  man  es  an,  daß  sie  nicht  unmittelbar  auf  die 
Natur  zurückgehen,  sondern  eine  Kunst  aus  zweiter  Hand  vorstellen.  Schinkel 
hat  in  die  Natur  nicht  mit  eigenen  hellen  Augen,  sondern  durch  die  Brille  der 
Antike  und  der  Renaissance  hineingeblickt.  Auch  als  Baumeister  ist  Schinkel 
kein   eigentlich   schöpferischer   Künstler  gewesen.    Seine   formale   Nüchternheit 
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tritt  vielleicht  nirgends  so  klar  zutage,  wie  bei  seinem  EIntwurf  zu  einem  Biblio- 
thekgebäude für  Berlin,  das  er  in  einer  Art  Romanismus  projektiert  hat.  Den 
mannigfaltigsten  aller  Stile  handhabt  er  dabei  im  dekoraliven  Sinne  so  trocken, 
daß  oben  und  unten,  rechts  und  links  ein  Stein  wie  der  andere  aussieht.  Der 
geborene  Eidektiker,  hat  Schinkel  wohl  sämtliche  vorhandenen  Stile  durch- 
geprobt: für  die  Bibliothek  wollte  er  eine  romanisierende  Bauart  anwenden,  das 
Schloß  Babelsberg  bei  Potsdam  hat  er  für  den  damaligen  Prinzen  Wilhelm  im 
englisch-gotischen  Geschmack  entworfen,  ^)  das  Redernsche  Palais  in  Renaissance, 
seine  übrigen  Hauptwerke  in  Berlin  in  antikem  Stil  ausgeführt.  Galt  es  einen 
neuen  Kirchenbau,  so  war  Schinkel  mit  zwei  grundverschiedenen  Entwürfen,  einem 
antiken  und  einem  gotischen,  zur  Hand.  Wie  aber  schon  jene  Beispiele  beweisen, 
ist  er  bei  seinem  Eklektizismus  nicht  etwa  willkürlich  verfahren,  sondern  er 
richtete  sich  nach  der  Aufgabe,  die  er  zu  lösen  hatte,  denn  das  war  sein  großes 
ästhetisches  Glaubensbekenntnis:  „Nichts  wahrhaft  Großes  und  Schönes  aus 
früheren  Kunstepochen  soll  und  kann  untergehen  in  der  Welt,  es  dauert  ewig 
fort,  künftigen  Geschlechtem  zur  Veredlung.  Aber  es  häuft  sich,  solange  die  Welt 
steht,  diese  Masse  mehr  und  mehr  an ;  der  Einfluß  dieser  Erbschaft  auf  die  Aus- 
übung gegenwärtiger  Kunst  wird  unsicherer  und  läßt  Mißgriffe  zu.  Hierin  Ord- 
nung zu  halten,  das  Wertvolle  früherer  Zeitalter  innerlich  unverfälscht  unter  uns 
lebendig  zu  erhalten  und  das  Maß  der  Anwendung  für  die  Gegenwart  zu  finden, 
ist  eine  der  Hauptbestimmungen  des  Architekten,  und  also  die  Läuterung  seines 
Schönheitssinnes  und  dadurch  des  Schönheitssinnes  seines  Volkes  eine  seiner 
Hauptstudien.  **  Hauptsächlich  hat  Schinkel  zwischen  der  Antike  und  dem  ihr 
gerade  entgegengesetzten  und  mittelalterlichsten  Stile,  der  Gotik,  hin  und  her 
geschwankt.  Bald  will  er  diese  durch  jene  veredeln,  bald  jene  durch  diese  ver- 
tiefen, verinnerlichen  und  verchristlichen.  „Die  Architektur  des  Heidentums  ist 
in  dieser  Hinsicht"  —  es  handelt  sich  um  den  Entwurf  eines  Mausoleums  für  die 
verstorbene  Königin  Luise  —  »ganz  bedeutungslos  für  uns;  wir  können  Griechi- 
sches und  Römisches  nicht  unmittelbar  anwenden,  sondern  müssen  uns  das  für 
diesen  Zweck  Bedeutsame  selbst  erschaffen.  Zu  dieser  neu  zu  schaffenden  Rich- 
tung der  Architektur  dieser  Art  gibt  uns  das  Mittelalter  einen  Fingerzeig.  Damals, 
als  die  christliche  Religion  in  der  Allgemeinheit  noch  kräftiger  lebte,  sprach  sich 
dies  auch  in  der  Kunst  aus,  und  dies  müssen  wir  aus  jener  Zeit  aufnehmen  und 
unter  den  Einflüssen  der  Schönheitsprinzipien,  welche  das  heidnische  Altertum 
liefert,  weiter  fortbilden  und  zu  vollenden  streben."  Von  der  Gotik  aber,  die  er 
„altdeutsche  Baukunst^  nennt,  äußerte  er  bei  anderer  Gelegenheit,  „daß  deren 
völlige  Vollendung  der  kommenden  Zeit  aufgespart  ist,  nachdem  ihre  Entwick- 
lung in  der  Blüte  durch  einen  wunderbaren  und  wohltätigen  Rückblick  auf  die 
Antike  für  Jahrhunderte  unterbrochen  ward,  wodurch,  wie  es  scheint,  die  Welt 
geschickt  werden  sollte,  ein  dieser  Kunst  zu  ihrer  Vollendung  noch  fehlendes 
Element  in  ihr  zu  verschmelzen".  Aber  Antike  und  Gotik  zu  einem  höheren 
harmonischen  Ganzen  verschmelzen  wollen,  das  ist,  wie  wenn  man  Feuer  und 
Wasser  miteinander  zu  vermählen  sich  unterfinge!  —  So  hat  denn  Schinkel 
schließlich  diese  unnatürliche  Verbindung  auch  wieder  aufgegeben  und  sich  fast 
ausschließUch  der  Antike  gewidmet.  Sein  bleibendes  Verdienst  aber  besteht 
darin,  sich  in  die  klassische  Baukunst  so  tief  eingelebt  zu  haben,  daß  er  in  ihrer 
Formensprache  auf  alle  Fragen  zu  antworten  wußte,  welche  das  zeitgenössische 
Baubedürtms  an  ihn  stellen  mochte.  Im  Gegensatz  zu  den  Franzosen  hat  Schinkel 
wie  Goethe  der  Antike  statt  der  pathetischen  eine  schlichte  menschliche  Seite 


1)  Erst  Dach  Schinkels  Ableben  nach  einem  erweiterten  Plane  von  Persius  und  Strack 
vollendet    Enackfdßsche  Schinkel- Monographie.    Abb.  117. 
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abzugewinnen  gewußt.  Vor  allem  aber  hat  er  einen  außerordentlich  feinen  Takt 
für  Linienführung,  Verhältnisse,  Maße  und  fürs  Material  besessen.  Er  duldete 
keine  zwecklosen' Spiel  formen;  jedes  Bauglied  hatte  einen  Dienst  auszuüben,  eine 
Funktion  zu  erfüllen.  Im  Außenbau  mußte  der  Innenbau  klar  und  deutlich  hervor- 
treten. Eine  ganz  besonders  glückliche  Hand  bewährte  er  in  der  Einordnung 
seiner  Neubauten  in  die  Reihe  der  rings  vorhandenen  und  in  die  Natur.  Gleich- 
sam herausgewachsen  aus  der  Landschaft  und  aus  der  Umgebung  erscheinen  seine 
Gebäude,  mit  solch  ruhiger  Sicherheit  und  Selbstverständlichkeit  füllen  sie  ihren 
Platz  aus.  Seine  Wache,  sein  Museum  und  sein  Schauspielhaus  sowie  das  leider 
jetzt  niedergerissene  Redemsche  Palais  haben  trotz  aller  Stilwandlungen  das  ganze 
Jahrhundert  hindurch  bis  auf  den  heutigen  Tag  hohe  Geltung  bebalten.') 

Die  Traditionen  Schinkels  haben  nach  dem  Tode  des  großen  Meisters  sich 
in  dem  Wirken  seiner  bedeutendsten  Schüler,  Persius  (1804 — 1845),  Soüer  (1805 
bis  1853),  StüJer  (1800—1865)  (Neues  Museum,  Schloßkuppel  in  Berlin,  Schloß 
in  Schwerin,  von  Demmler  begonnen),  Strack  (1805 — 1880),  zu  denen  noch 
Hitzig  (ISii — 1881)  (Neue  Börse,  Reichsbank,  Umbau  des  Zeughauses  in  Berlin) 
und  Knoblauch  (Neue  Synagoge,  russisches  Gesandtschaftshotel  zu  Berlin)  kom- 
men, lebensfähig  fortgesetzt. 

Minder  zielbewußt,  minder  geistvoll,  aber  in  anderer  Weise  höchst  folgen- 
reich war  die  architektonische  Tätigkeit,  welche  sich  zu  gleicher  Zeit  durch  die 
seltene  Kunstliebe  König  Ludwigs  I.')  in  München  entfaltete.  Kaum  je  hat 
ein  Herrscher  die  Kunst  so  leidenschaftlich,  so  durchgreifend,  so  umfassend  ge- 
fördert, wie  dieser  König.  Ludwig  I.  von  Bayern  nimmt  unter  den  deutschen 
Fürsten  des  19.  Jahrhunderts  eine  eigenartige  Stellung  ein.  Er  ist  der  gekrönte 
Vertreter  der  Goethe-Schillerschen  Kulturbestrebungen.  Er  hatte  den  Plan  gefaßt, 
der  Kunst  in  seiner  Hauptstadt  eine  Heimstätte  zu  bereiten  und  überhaupt  aus 
München  eine  Stadt  zu  machen,  so  daß  niemand  Deutschland  kennt,  der  München 
nicht  gesehen  hat.  Und  dieses  sein  hohes  Ziel  hat  er  erreicht.  In  der  Tat  nimmt 
München  bis  auf  den  heutigen  Tag  im  gesamten  deutschen  Geistesleben  die  zweite, 
im  Kunstleben  (das  Wort  auf  die  bildende  Kunst  beschränkt)  die  erste  Stelle 
ein.  Wenn  die  Mehrzahl  anderer  Fürsten  und  Mäcene  die  Kunst  nur  als  Spiel- 
ball ihrer  Laune  zur  Befriedigung  ihrer  Privatgelüste  verwandten,  so  gebührt 
König  Ludwig  der  bleibende  Ruhm,  die  Kunst  mit  voller,  ernster  Hingabe  gepflegt 
zu  haben.  Er  vereinigte  sämtliche  Künste  bei  der  Herstellung  großartiger  Auf- 
gaben. Die  Architektur  stand  im  Mittelpunkt,  und  die  übrigen  Künste  wetteiferten 
in  jugendlicher  Werdelust,  sich  ihr  dienend  und  helfend  anzuschließen.  Fast  ver- 
loren gegangene  Zweige  der  Kunst,  wie  die  Freskotechnik  und  die  Glasmalerei, 
wurden  wiederbelebt  oder  neu  entdeckt.  Andere,  bisher  kümmerlich  betriebene, 
wie  die  Bildnerei  in  Erz,  erhoben  sich  zu  schwungvollem  Betrieb,  und  eine  neue 
Blüte  des  Kunsthandwerks  schloß  sich  daran.  So  groß  nun  aber  auch  der  Eifer 
war,  mit  dem  Ludwig  ans  Werk  ging,  so  bedeutsam  und  folgenschwer  die  Ein- 
wirkung, die  er  mittelbar  auf  Jahrzehnte  herab  ausgeübt  hat,  so  haben  dennoch 


1)  Wie  hoch  z.  B.  ein  so  bedeutender  zeitgenössischer  Baumeister  wie  Ludwig 
Hoffmann,  der  jetzige  Berliner  Stadtbaurat  und  Erbauer  des  Reichsgerichtsgebäudes  zu 
Leipzig,  von  Schinkel  denkt,  bat  er  in  einer  Festrede  „Über  das  Studium  und  die  Arbeits- 
weise der  Meister  der  italienischen  Renaissance^  (als  Manuskript  gedruckt,  Berlin  1898, 
pasT-  24)  ausgesprochen:  „Hier  in  des  Reiches  Hauptstadt  wird  man  an  Schinkels  Meister- 
werken stets  mit  Bewunderung  erkennen,  in  wie  einfacher  Weise  in  der  Baukunst  edle 
und  großartige  Wirkungen  zu  erreichen  sind,  und  wie  auch  mit  bescheidenen  Mitteln  ein 
großer  Gedanke  zu  erhabenem  Ausdruck  gebracht  werden  kann.** 

2)  Vgl.  Kugler,  kl.  Schriften.  —  Vischer,  Kritische  Gänge,  1.  Lieferung.  —  Carrih^, 
Bavaria  I,  684.  —  K.  Theod.  Heigel,  Ludwig  I.,  König  von  Bayern,  Leipzig  1872. 
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von  den  Bau-  und  Bildwerken,  welche  zu  seiner  Zeit  und  auf  seine  Veranlassung 
hin  geschaffen  wurden,  nur  wenige  die  kritische  Prüfung  der  folgenden  Menschen- 
alter bestehen  können.  Aber  ganze  große  Stadtviertel  Münchens  verdanken  ihr 
Gepräge  der  Ära  Ludwigs  und  seines  künstlerischen  und  speziell  baukünstlerischen 
Beraters,  Leo  Klenzes,  Dieser  war  für  München,  was  Schinkel  für  Berlin.  Aber 
er  ist  bei  weitem  nicht  so  bedeutend  gewesen.  Auch  schuf  er  im  letzten  Grunde 
doch  unter  weniger  günstigen  und  begeisternden  Eindrücken.  Er  verhielt  sich  in 
dieser  Beziehung  zu  Schinkel  wie  Schwanthaler  zu  Rauch.  Schinkels  Bauten 
hoben  sich  von  einem  bedeutenden  politischen  Hintergrunde  ab,  der  durch  die 
Befreiungskriege  geschaffen  war.  Klenzes  Schaffen  fehlte  eine  derartige  Basis. 
Schinkel  hat  sich  stets  als  der  künstlerische  Erzieher  eines  ganzen  aufstrebenden 
Volkes  gefühlt,  dessen  soldatischer  Eigenart  er  in  der  Wache  ein  wenn  auch  in 
entlehnten  Formen  gehaltenes,  so  doch  nicht  minder  charaktervolles  Denkmal  ge- 
schaffen, dessen  Bildungsdurst  er  im  Museum  und  Schauspielhaus  glänzende 
Monumente  gesetzt  hat.  Kienze  ist  stets  der  schnell  arbeitende  gefügige  Diener 
eines  Fürsten  gewesen.  Für  diesen  Fürsten  aber,  der  aus  der  Pfalz  gekommen 
war,  und  für  seine  Bestrebungen  hat  die  altbayerische  Bevölkerung  Münchens 
ebensowenig  Verständnis  besessen,  wie  der  Fürst  für  die  kunstgeschichtliche  Ver- 
gangenheit der  altbayerischen  Lande.  Hier  hatte  bis  zum  Ausgang  des  18.  Jahr- 
hunderts eine  fröhliche,  behäbige,  prächtige  Kunst  geherrscht,  die  aus  dem  Wesen 
des  ganzen  Volkes  hervorgegangen  war,  daher  vortrefflich  zu  ihm  gestimmt  hatte 
und  noch  im  18.  Jahrhundert  durch  die  Brüder  Asam  in  der  Kirche  an  der  Sendlinger 
Straße  einen  geradezu  großartigen  Ausdruck  gefunden  hatte.  Das  sollte  nun  alles 
nichts  mehr  gelten  und  unter  Ludwig  durch  den  „Ausländer'^,  den  Norddeutschen 
Kienze,  eine  ganz  neue  kühle  Kunst  gewaltsam  aufgepfropft  werden !  —  Allerdings 
war,  wie  Schinkel  durch  Langhans,  so  Kienze  durch  Fischer  vorgearbeitet  worden, 
der  das  treffliche,  äußerst  umfangreiche,  2200  Zuschauer  fassende  Hoftheater 
geschaffen,  Karolinenplatz,  Karlstraße  und  Müllerstraße  angelegt,  kurz,  wie 
Boisser^e  an  Goethe  schreibt,  ein  ganzes  „  Fischervier tel**  erbaut  hatte.  Elr  pflegte 
seine  Fassaden  durch  Säulen  und  Halbsäulen,  Pfeiler  und  Lünettenfenster  zu 
gliedern  und  mit  einem  Giebel  zu  bekrönen.  Fischers  Bauten  machen  einen 
natürUchen,  gewachsenen,  weniger  reflektierten  Eindruck  als  diejenigen  Klenzes. 
Sie  nehmen  sich  wie  ein  letzter  Ausläufer  der  Renaissance-Bewegung  aus.  Kienze 
dagegen  vertritt  die  neue,  gelehrte,  die  klassizistische  Kunst. 

Leo  Kienze  ward  im  Jahre  1784  bei  Hildesheim  geboren.  Er  hat  seine 
Begeisterung  für  die  Antike  wie  Schinkel  und  in  freundschaftlichem  Verkehr  mit 
diesem  in  Berlin  bei  dem  großen  Anreger  Gilly  eingesogen,  in  Paris  und  später 
auf  ausgedehnten  Reisen  in  Italien  und  in  Griechenland  befestigt  und  vertieft. 
Während  Schinkel,  der  dadurch  den  Geist  der  Zeit  in  richtigerer  und  reicherer 
Weise  verkörpert,  eine  klassizistische  und  eine  romantische  Seele  in  seiner  Brust 
vereinigte ,  von  denen  sich  immer  die  eine  von  der  anderen  trennen  wollte ,  hat 
der  „klassische  Kienze",  wie  er  in  München  im  Gegensatz  zu  dem  Romantiker 
Gärtner  genannt  wurde,  sein  Leben  lang  nur  an  „eine  wahre  Kunst,  nämlich  die 
griechische'*  geglaubt,  Mittelalter  und  deutsche  Renaissance  aber  ehrlich  ver- 
abscheut. Doch  zu  dem  Zugeständnis  mußte  er  sich  dem  kunstgeschichtlich 
beweglichen  Geiste  seines  königlichen  Gönners  gegenüber  bequemen,  daß  er 
auch  die  von  der  Antike  unmittelbar  abgeleiteten  Stile,  den  altchristlichen  sowie 
denjenigen  der  italienischen  Renaissance  anwandte.  So  hat  er  an  die  alte  Münchener 
Residenz,  jenes  für  die  Geschichte  der  Renaissancebaukunst  in  Deutschland  epoche- 
machende Schloß,  nach  Süden  im  Stil  des  Palazzo  Pitti  den  „Königsbau"  an- 
gefügt, bei  dem  die  überzarte  Detailbildung  mit  der  durch  alle  Stockwerke  durch- 
geführten Rustika   eigentümlich   kontrastiert,    ferner   ebenfalls    im   italienischen 
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Renaissancestil  die  Nordpariie,  den  ^ Festsaalbau "",  dem  zugunsten  manch  schönes 
Stück  alter  Baukunst  fallen  mußte,  während  Klenze  selbst  (nach  Cornelius  Gurlitts 
Ausführungen)  auf  einer  gesunden,  von  seinem  Vorgänger  Weinhrenner  vermittelten 
palladiesken  Überlieferung  fußte.  Und  nun  hat  Klenze,  von  diesem  Festsaalbau 
angefangen,  ganz  München  bis  zum  Siegestor  erweitert :  die  noch  zum  Residenz- 
komplex gehörige  Allerheiligenkapelle  in  Anlehnung  an  S.  Marco  in  Venedig  und 
an  die  Gapella  patatina  zu  Palermo,  in  welcher  der  königliche  Bauherr  die  Ab- 
sicht zum  Bau  der  Kapelle  gefaßt  hatte,  im  byzantinischen  Stil  geschaffen,  den 
Hofgarten  durch  das  Arkadentor  und  den  Bazar  nach  Westen  abgegrenzt,  die 
diesem  gegenüberliegenden  Gebäude,  das  Odeon  und  das  damals  herzoglich  Leuch- 
tenbergsche,  jetzige  Prinz-Luitpold-Palais  errichtet.  Endlich  ist  das  Herzog-Max- 
Palais  und  das  Kriegsministerium  an  der  Ludwigstraße  von  Klenze  erbaut,  über- 
haupt die  ganze  Ludwigstraße  auf  Wunsch  des  baubegeisterten  Königs  und  seinem 
Namen  zur  Ehre  von  Klenze  angelegt  worden,  während  Bibliothek,  Universität  und 
Siegestor,  letzteres  in  engem  Anschluß  an  den  Konstantinsbogen,  von  Gärtner  er- 
baut wurden.  Die  Ludwigstraße  ist  charakteristisch.  Den  Zeitgenossen  König 
Ludwigs,  Klenzes  und  Gärtners  galt  sie  als  wunderbare  via  triumphalis.  Den 
nachfolgenden  Geschlechtem  hat  sie  den  Eindruck  unsagbarer  Langeweile  ver- 
ursacht. Es  liegt  dies  nicht  nur  daran,  daß  weder  Geschäftsauslagen  noch  grüne 
Bäume  vorhanden  sind,  sondern  auch  an  den  Architekturen  selbst.  Nirgends 
wird  man  sich  so  sehr  wie  hier,  wo  eine  große  Anzahl  von  Imitationsbauten  an- 
einandergereiht ist,  des  Entlehnten  und  Gemachten  bewußt,  das  die  ganze 
Klenzesche  und  überhaupt  die  gesamte  damalige  Baukunst  charakterisiert.  Und 
nun  schließt  sich  diese  gemachte,  steife,  starre  Ludwigstraße  noch  dazu  unmittel- 
bar an  das  entzückende  alte  gotische  und  Rokoko-München  mit  seinen  liebens- 
würdig gewundenen  Gassen  an!  Hinter  dem  Siegestor  aber  erhebt  sich,  in 
frischem  Grün  prangend ,  Schwabing ,  der  jüngste  Stadtteil ,  der  in  vielen  inter- 
essanten, einen  neuen  Stil  anstrebenden  Gebäuden  auf  eine  bessere  Zukunft  hin- 
weist. Zwischen  diesem  neuen  München  der  Zukunft  und  jenem  alten  München 
der  Vergangenheit  wirkt  die  in  ihrer  feierlichen  Einförmigkeit  einzig  dastehende 
Ludwigstraße  geradezu  wie  eine  tote  Strecke. 

Klenze  hat  auch  in  den  Jahren  1826 — 1836  die  Ältere  Pinakothek  erbaut. 
Von  der  Münchener  Bevölkerung  wurde  der  weitsichtigere  König  damals  arg  ver- 
spottet, weil  er  sein  Museum  außerhalb  der  Stadt  und  so  weit  von  ihr  entfernt 
errichtet  hätte!  —  Die  Pinakothek,  deren  Front  dem  Loggienhof  des  Vatikan 
nachempfunden  ist,  dürfte  wohl  als  eine  der  glücklichsten  Leistungen  Klenzes  zu 
betrachten  sein,  und  zwar  aus  dem  guten  Grunde,  weil  sich  das  Innere  ganz 
ausgezeichnet  zur  praktischen  Aufstellung  einer  Gemäldesammlung  eignet:  in 
den  Mittelsälen  die  großen  Gemälde  unter  Nordlicht;  im  nördlichen  Seitengang, 
auf  kleine  Kabinette  verteilt,  die  feinen  kleinen  Kabinettstücke.  Auch  wird  der 
Pinakothek  nachgerühmt,  daß  sie  das  Vorbild  für  die  meisten  Bildergalerien  des 
19.  Jahrhunderts  gebildet  hat.  Die  Pinakothekräume  zeichnen  sich  femer  durch 
ihre  glücklichen  Verhältnisse  aus,  so  daß  sich  der  Besucher  dieser  Galerie  schon 
beim  Eintreten  in  eine  angenehm  behagliche  Stimmung  versetzt  fühlt  und  auch  bei 
längerem  Verweilen  nicht  so  leicht  vom  Schwindel  der  Ermüdung  gepackt  wird 
wie  in  den  Sälen  anderer  Museen,  die  häufig  an  übertriebener  Länge  oder  Höhe 
kranken.  Leider  steht  aber  das  Äußere  der  Pinakothek  nicht  auf  der  Höhe  des 
Inneren.  Wenn  sich  auch  die  Längsfront  durch  mhige,  vornehme  und  schöne  Ver- 
hältnisse auszeichnet,  so  betritt  man  nun  nicht  (wie  beim  Schinkelschen  Museum 
in  Berlin  oder  anderen  Anlagen  der  Art)  an  einer  solchen  Hauptfront  frei  imd 
schön  über  eine  groß  gedachte  Treppe  die  Sammlung,  sondem  man  ist  gezwungen, 
durch  eine  Seitentür  einzutreten,  wodurch  die  Empfindung  des  Gezwungenen  und 
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Kleinlichen  erweckt  wird.  Treppen  anlagen 
mit  seinen  Bauten  organisch  zu  verbinden, 
ist  Klenze  mehrmals  mißlungen, ')  Wenn  so 
die  im  Inneren  praktisch  angelegte  Pinako- 
thek nach  außen  keinen  völlig  befriedigenden 
Eindruck  zu  erwecken  vermag,  so  steht  es 
um  die  gleichfalls  von  Klenze  und  zwar  am 
KOnigaplatz  erbaute  Glyptothek  unvergleich- 
lich besser.  Der  Königsplatz  mit  der  Glypto- 
thek zur  Rechten,  dem  Kunstausstellunga- 
gebäude  zur  Linken  und  den  Propyläen  im 
Hintergrund  zeichnet  sich  durch  vollendete 
Verhältnisse  und  seltenen  Stimmungsgehalt 
aus  (Fig.  50).  Von  den  schlichten,  grünen, 
üppigen  Graaflächen  heben  sich  die  aus  echtem 
und  edlem  gelben  Sandstein  erbauten  Gebäude 
in  strahlender  Hellfarbigkeit  ab.  und  wenn 
dieser  von  Ost  nach  West  gerichtete  ge- 
räumige Platz  mit  dem  frischen  Grün  und 
den  edlen  antikisierenden  Gebäuden  von  den 
vollen  Strahlen  der  untergehenden  Sonne 
getroffen  wird ,  dann  ist's ,  wie  wenn  ein 
Schimmer  südlicher  Formenschönheit  und 
Farbenpracht  sich  über  die  nordische  Haupt- 
stadt ergOsse.  Fürwahr,  mit  dem  Königs- 
platz ist  ein  Stück  von  dem  hohen  Ideal, 
da^  die  sehnende  Seele  Ludwigs  erfüllte,  zur 
Wirkhchkeit  geworden  1  —  Mit  der  Glyptothek 
hatte  Klenze  seine  Tätigkeit  in  München  be- 
gonnen. Ihr  widmete  er  seine  Jugendkraft, 
seine  erste  flammende  Begeisterung;  sie  durfte 
er  im  griechischen  Stile  errichten  (Fig.  51). 
Da  dieser  aber  den  nordischen  Bedürfnissen 
nicht  voll  entspricht,  so  ordnete  der  Kitnstler 
mit  keckem  Zugreifen  über  den  Säulen  ein 
festes  Dach  und  hinter  ihnen  eine  Wand  mit 
renaissanciatisch     profiherten     Fenstern    an.  .=  * 

Und  durch  diese  Veränderungen  ist  der  Bau  S  5 

nicht  schlechter  geworden,   sondern   er  hat  ^"2 

ein   individuelles  Gepräge  erhalten.')    Vorn  ^i 

|ä 

')  Zd  dem  uicht  ganz  glück licheu  Aulieii-  a  % 

eindrnck  der  Älteren  Pinakothek  trugen  und  tra- 
gen einige  Nebeuam stände  wesentlich  bei,  vor 
allem  die  mißfarbigeD  abbröckelnden  Qnaderu,  mit 
denen  die  Außenwände  belegt  waren  (die  aller- 
dings in  jUngster  Zeit  dnrch  bessere  ersetzt  wor- 
den sind),  femer  die  nngentlgende  gärtnerische 
Ananatznng  des  an  sich  schönen  and  groGränmigen 
Platze«  mit  den  prachtvollen  alten  BHumbeständen, 
endlich  der  abscheuliche  Stake  tenz&un. 

*)  Der  einzige  Fehler  der  Glyptothek  besteht 
vielleicht  darin,  daß  sie  zu  tief  im  Boden  sitzt. 
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filhrl  eine  Frei- 
treppe fürs  Volk, 
hinten  eine  Auf- 
fahrtsrampe  hin- 
auf, die  für  deo 
königlichen  Bau- 
herrn und  die  Sei- 
nigen gedacht  war 
(heute  aber  nicht 
mehr  benutzt  wird). 
Das  Innere  gibt 
der  Pinakothek  an 
praktischer  Ver- 
wendbarkeit nichts 
nach. 

Fig.  r,l    Die  Ulypt"l;hPk  /u  MUiichen  vop  Klenie    (Zu  Seite  S3,  AußerhalbMün- 

chens  hat  Klenze 
vor  allem  die  Walhalla  gebaut.  Nichts  ist  geeigneter,  die  ganze  Zeit  zu  charak- 
terisieren, als  diese  Walhalla.  Während  der  tiefsten  Erniedrigung  Deutschlands 
im  Jahre  1806  hatte  der  von  glühender  Vatertandsliebe  erfilUte  Kronprinz  Ludwig 
den  Plan  gefaßt,  zum  Ansporn  und  zur  Erhebung  der  lebenden  und  der  zukünf- 
tigen Geschlechter  die  Erinneniog  an  alle  hervorragenden  Deutschen  der  Ver- 
gangenheit dadurch  zu  beleben,  daß  er  sie  alle  in  Büsten  in  einem  künstlerisch 
ausgeführten  „Tempel  deutscher  Ehren"  vereinigte.  Wie  nun  der  Ort,  an  den  die 
Seelen  der  Abgeschiedenen  nach  altgermanischer  Anschauung  gelangen,  Walhall 
heißt,  so  nannte  der  König  auch  den  Tempel,  in  dem  die  Büsten  vereinigt  werden 
sollten,  Walhalla.  Mochte  auch  der  Name  phantastisch  gewählt  sein,  der  Gedanke 
war  Jedenfalls  edel  und  groß.  Es  ist  nun  von  protestantischer  Seile  festgenagelt 
und  von  dem  Israeliten  Heine  in  schlechten  Versen  darüber  gespottet  worden,  daS 
unter  den  großen  Deutschen  der  Größten  einer:  Marlin  Luther,  ursprünglich  nicht 
aufgenommen  werden  sollte.  Wer  aber  hillig  denkt,  kann  es  dem  katholischen 
König  eines  überwiegend  katholischen  Volkes  nicht  verübeln,  daß  er  den  Mann 
ausgeschlossen  wissen  wollte,  der  weiten  Schichten  seines  Volkes  als  der  Zerstörer 
der  inneren  deutschen  Einheit  erscheinen  mußte.  Übrigens  hat  Luther  seinen 
wohlverdienten  Platz  in  der  Walhalla  schließlich  doch  noch  erhallen.  Dagegen 
ist  es  höchst  befremdlich,  daß  König  Ludwig  das  Denkmal  deutscher  Ehren  in 
griechischem  Stile  erträumte.  Er  ist  selbst  gelegentlich  an  dieser  Stilwahl  irre 
geworden  und  hat  ans  deutsche  Mittelalter  gedacht.  Aber  sein  künstlerischer 
Berater  Klenze  hat  es  schließlich  doch  bei  ihm  durchgedrückt,  daß  er  in  den 
Jahren  1830—1840  den  Bau  im  dorischen  Stile  des  Parthenon  errichten  durfte 
nächst  Regenshurg  nahe  der  Ruine  der  mittelalterlichen  Burg  von  Donaustauf, 
welche,  der  Sage  nach,  den  AgiloKingern  wie  den  Karolingern  zum  Liehlings- 
schloß  gedient  hatte.  Der  Klenzesche  Bau,  am  Ufer  des  mächtigen  Donaustromes 
wuchtig  hingelagert  und  in  kräftigen  Terrassen  zu  diesem  herabführend,  macht 
auch  heute  noch  einen  wahrhaft  imponierenden  Eindruck,  wozu  allerdings  dieser 
Platz  in  dieser  Landschaft  sehr  wesentlich  beiträgt.  Und  diesen  Platz  ausgewählt 
zu  haben,  ist  das  persönliche  Verdienst  des  für  alles  Hohe  und  Edle  begeisterten 

Diesen  Fehler  vor  allem  itiid  zug'leich  die  von  engen  khissizisti sehen  Standpunkt  aus  stil- 
losen Renais saneefenater  snchte  Ziebland  zn  vermeiden,  iils  er  der  Glyptothek  gegenüber 
das  KunHtaaaateliungsKebäade  errichtete  (vollendet  1845).  Dieses  Gebäude  ist  nun  durch 
die  angegebenen  Verbesaerungen  dnrchau»  nicht  charaktervoller  als  die  Glyptothek  geworden, 
ohne  allerdings  das  schöne  Beieinander  des  ganzen  Platzes  zn  stören. 
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Königs,  was  seinem  Gefühl  und  Verständnis  für  Natur  und  Kunst  sowie  für  ihr 
gegenseitiges  Zusammenwirken  zur  höchsten  Ehre  gereicht.  So  vortrefflich  wie 
die  Walhalla  an  ihrem  Platz  steht,  ebenso  schön  ist  der  überraschende  Ausblick, 
den  man  von  dort  aus  auf  die  gesegneten  bayerischen  Lande  bis  auf  den  fernen 
blaugrauen  Nebelstreif  der  abschließenden  Alpen  genießt. 

Was  die  Walhalla  für  ganz  Deutschland,  das  sollte  für  Bayern  die  bayerische 
Ruhmeshalle  sein,  welche  der  König  in  den  Jahren  1842 — 1853  auf  der  Schwan- 
thalerhöhe  bei  München  aufführen  ließ.  Die  Ruhmeshalle,  eine  jonische  Säulen- 
halle in  Hufeisen  form,  von  zwei  Tempelchen  flankiert,  mit  dem  oftenen  Viereck,  in 
dem  Schwanthalers  Bavaria  errichtet  wurde,  enthält  80  Büsten  berühmter  Bayern. 
Das  Wort  „Bayern"  wurde  dabei  in  sehr  weitem  Sinne  genommen,  so  daß  Männer 
wie  Schongauer  bis  auf  Cornelius  und  Klenze  herab  in  der  Ruhmeshalle  Platz 
finden  konnten.  Der  künstlerische  Gesamteindruck  ist  kein  günstiger.  Der  Bau 
leidet  an  unglücklichen  Verhältnissen,  an  einer  kurzen  überknappen  Linienführung, 
an  einem  harten  rechteckigen  Wesen  und  ist  gewissermaßen  einem  Manne  von 
untersetzter  Statur  mit  zu  hohen  Schultern  und  zu  kurzem  Halse  vergleichbar. 

Das  dritte,  einem  allgemeinen  großen  Gedanken  dienende  Bauwerk,  die 
„Befreiungshalle'',  wiederum  in  der  Nähe  der  alten  Reichsstadt  Regensburg,  auf 
dem  Michaelsberg  bei  Kelheim,  nach  Gärtners  und  Klenzes  Entwürfen  1842  von 
Ludwig  begonnen  und  am  18.  Oktober  1863,  dem  fünfzigjährigen  Gedenktag  der 
Schlacht  bei  Leipzig,  eingeweiht,  ist  ein  Rundtempel.  Wie  bei  der  Walhalla, 
so  führt  auch  hier  eine  mächtige  Freitreppe  zu  dem  Gebäude  empor.  Hohe 
Strebepfeiler  umgeben  es  und  tragen  die  Gestalten  von  Jungfrauen,  die  in  ihren 
Händen  Tafeln  mit  dem  Namen  der  deutschen  Volksstämme  halten.  Oben  ist  der 
Rundbau  eingezogen  und  von  einer  Säulenhalle  umgeben,  ähnlich  wie  Schinkels 
Nikolaikirchturm  in  Potsdam.  Im  Innern  sind  34  Viktorien  aus  karrarischem 
Marmor  von  Schwanthaler,  sowie  Tafeln  mit  Schlachten-,  Festungen-  und  Feldherren- 
Namen  aufgestellt.  Der  Marmorfußboden  aber  trägt  die  trotz  ihrer  altertümelnden 
Fassung  ewig  denkwürdige  Inschrift:  „Möchten  die  Teutschen  nie  vergessen,  was 
den  Befreiungskampf  notwendig  machte  und  wodurch  sie  gesiegt.^ 

Die  übrigen  Länder 

Nirgends  machte  sich  der  Klassizismus  in  der  Baukunst  so  kräftig  geltend 
wie  in  Frankreich.  Wie  der  Franzose  der  Revolutions-  und  Kaiserzeit  sein  poli- 
tisches Ideal  im  alten  Rom  suchte  und  fand,  so  auch  sein  künstlerisches.  Aber 
der  französiche  Klassizismus  wird ,  wenigstens  von  der  deutschen  Forschung,  ^) 
als  nicht  auf  der  Höhe  des  deutschen,  Schinkelschen,  stehend  erachtet. 

Um  die  Wende  vom  18.  zum  19.  Jahrhundert  brach  die  französische  Archi- 
tektur mit  den  Bauformen,  wie  sie  sich  seit  dem  ersten  Zurückgreifen  auf  die 
Antike  zur  Zeit  der  Renaissance  im  Laufe  der  Jahrhunderte  allmählich  entwickelt 
hatten,  und  setzte  ihnen  mit  vollem  Bewußtsein  den  „neugriechischen  Stil"  ent- 
gegen, welcher  auf  der  durch  frische  Ausgrabungen  neu  gewonnenen  Kenntnis 
griechischer  Originale  beruhte.  *)  Dieser  neugriechische  Stil  ward  durch  die  beiden 
in  unzertrennlicher  Gemeinschaft  tätigen  und  durch  ihre  Kupferwerke  überallhin 
bestimmenden  Einfluß  ausübenden  Architekten  Napoleons  Charles  Percier  (1764 
—1838)  und  Pierre  Fontaine  {\7%2  1853)  hauptsächlich  vertreten.  Wie  Napoleon 
auf  dem  Gebiete  der  Politik,  so  herrschten  in  der  Kunst  neben  David  jene 
beiden  Baumeister,  welche  auch  dem  Kunsthandwerk  Regel  und  Richtschnur  vor- 

1)  Vgl.  Reber  a.  a.  0.  S.  188. 

2)  Vgl.  Gen9el  a.  a.  0.  S.  49r). 
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schrieben,  denn  wie  um  die  Wende  vom  19,  zum  20.,  so  war  man  auch  gerade 
um  die  Wende  vom  18.  zum  19.  Jahrhundert  von  der  Erlcenntnis  erfüllt,  daß 
der  einmal  als  richtig  erkannte  Stil  das  ganze  Leben  und  dessen  sämtliche  Ver- 
hältnisse durchdringen  müsse.  Der  anerkannte  Stil  aber  war  der  antike,  und 
zwar  nicht  der  griechische  allein,  sondern  in  fast  noch  höherem  Grade  derjenige 
der  römischen  Kaiserzeit.  Die  prunkvollen  Formen  der  römischen  Architektur 
gereichten  dem  modernen  Cäsarenlum  zum  entsprechenden ,  allerdings  etwas 
theatralischen,  aber  großartigen  und  kraftvollen  Ausdruck.  Einige  Bauten  des 
französischen  Kaiserreiches  sind  geradezu  Kopien  nach  römischen  Vorbildern,  so  die 
Vendftmeaäule  nach  der  Trajanssäule,  der  Triumphbogen  des  Carroussel  nach  dem 


Konstantinsbogen.  Im  Geiste  des  Klassizismus  ist  auch  die  von  Fontaine  und  Percier 
angelegte  große  Pariaer  Kaufstraße,  die  rue  de  Rivoli  gehalten.  Sie  verdankt 
cbarakteristischerweise  ihren  Namen  dem  1797  von  Napoleon  über  die  Österreicher 
bei  Rivoli  errungenen  Siege.  Die  Häuser  sind  ganz  schmucklos  angelegt,  das 
eine  reiht  sich  an  das  andere  ungefähr  in  gleicher  Höhe  und  von  gleichem  Um- 
fang an.  Vor  den  einzelnen  Stockwerken  ziehen  sich  durchlaufende  Balkons  ent- 
lang. Die  Bauten  geben  sich  ganz  schlicht  als  bürgerliche  Wohnhäuser,  Zins- 
häuser, sollen  und  wollen  nichts  anderes  vorstellen.  Jeder  äußerliche  nichtssagende 
Prunk  ist  vermieden.  Daß  der  Eindruck  der  Eintönigkeit  nicht  überhandnehmen 
kann,  bewirken  die  ausgezeichneten  Verhältnisse  und  die  glücklich  abgestumpften 
Ecken  an  den  Querstraßen.  Dieser  in  der  rue  de  Rivoli,  die  1802  begonnen 
wurde,  einmal  festgelegte  Pariser  Slraßentyp  ist  dann  fUrs  ganze  19.  Jahrhundert 
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geltend  geblieben.    Die   beiden  Pariser  Hauptwerke  der  klassizistischen  Epoche 
aber  sind  die  Hadeleine  und  der  Are  de  triomphe  de  i'F.loile,    Die  Madeleine,  die 
Magdalenenkirche,  von  Vignon  begonnen,  ist  ein  korinthischer  Peripteros,  dessen 
Cella  mit  vier  Flachkuppeln  eingedeckt  ist.    Außen  und  innen  sind  die  Verhalt- 
nisse  gleich  groli   und  schön  (Fig.  52  u.  53).     Der  Are  de  Iriomphe  de  l'Etoile, 
1806  von  Franijois  Chalgrin  begonnen,  aber  erst  1836  vollendet,  ist  ein  Bauwerk, 
das  seiner  Aufgabe,  ein  Triumphbogen  zu  sein,  alle  Ehre  macht  und  im  vollsten 
Maße  gerecht  wird  (Fig.  54).    Schon  der  Platz  ist  äußerst  geschickt  gewählt:  auf 
einer  natürlichen  Kuppe,  der  höcbsten  Erhebung  jener  langen  und  trotzdem  nicht 
einförmigen,  sondern  im 
Gegenteil   äußerst   man- 
nigfaltigen Pracbtstraße, 
die  vom  Louvre  bis  ins 
Bois  de  Bologne  und  nach 
Neuilly  führt:  am  Knoten- 
punkt von  zwölf  ausein- 
anderlaufenden  Straßen, 
daher  auch  der  Name  de 
l'Etoile.  Von  diesem  Platz 
aus  beherrscht  der  Are 
de  triomphe  die  Stadt,  ist 
von  allen  Seiten  weither 
sichtbar  und  ennOghcht 
weithin  einen  prachtvol- 
len Überblick.    Das  Mo- 
nument selbst  besteht  aus 
einem  einzigen  kolossalen 
Bogen,  dessen  Füße  wie- 
derum seitlich,  im  rechten 
Winkel  zum  Hauptbogen, 
von  je  einem  Bogen  durch- 
brochen sind.    Das  Bau- 
werk ist  von  Inschriften, 
Trophäen  und  Reliefs  (z. 
T.  von  Rüde,  vgl.  3.  Kap.) 
bedeckt.  Die  Gesamtaus- 
dehnung  beträgt  fast  50 
Meter  Hohe  und  4Ö  Meter 

Breite,  dabei über22Meter  pig,  m  dm  Timirn  der  str.  MmiBicinc  za  Puris 

Tiefe!   —   Die   Verhält- 
nisse sind  groß,  schwer, 

massig,  wuchtig,  gewaltig.   Das  Ganze  die  großartigste  Verkörperung  französischen 
Cäsarentums. 

NatUrhch  bat  die  klassizistische  Bewegung  auch  nach  England  Übergegriffen. 
In  dem  grundgermanischen  England  hatte  der  einzige  aus  dem  Schöße  der  g< 
manischen  Welt  heraus  geborene  Baustil ,  der  gotische ,  niemals  aufgehört ,  als 
lebendige  Macht  fortzuwirken.  Nach  dem  britischen  -  der  Antike,  Italien  und  dei 
ganzen  romanischen  Welt  fernen  Inselreich  konnten  die  Wellen  der  Renaisst 
Bewegung  nicht  so  kräftig  und  nicht  so  schnell  binübertluten,  wie  nach  Deutsch- 
land und  Frankreich.  Daher  drang  die  Renaissance  erst  ein  Jahrhundert  spätei 
als  in  die  übrigen  nordischen  Länder,  und  infolgedessen  sofort  in  palladieskem 
Gewände  in  England  ein.    Gotik  und  Pall«diani?mus  gingen  dann  hier  Jahrhunderte 
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nebeneinander  her.  An  den  Palladianis mus  konnte  nun  auf  Grund  hervorragender 
und  weltberühmter  Ausgrabungen  und  VerötFentlichuDgen  englischer  Baumeister 
der  Hellenismus  bequem  anknüpfen,  weicher  in  England  sonderbare  BiUten  trieb, 
andererseits  aber  auch  hervorragende  Leistungen  von  bleibendem  Werte  zeitigte. 
Charakteristisch  ist  die  häufig  sklavische  Anlehnung  nicht  nur  an  die  Antike  im 
allgemeinen,  sondern  auch  an  einzelne  athenische  Bauwerke  im  besonderen. ')  So 
ist  das  choragische  Denkmal  des  Lysikrates  als  Uhrturm ,  das  Erecbtheion  als 
Kirche  des  heiligen  Pankratius  unter  Wiederholung  des  Seiten portikus  auf  beiden 
Seiten  und  unter  Hinzufügung  des  Turmes  der  Winde  als  Glockenturm  nach 
London  verpflanzt  worden!  —  Andererseits  gelten  die  Georges  Hall  in  Liverpool 
von  Elraes  und  das  in  den  Jahren  1823— +7  von  Robert  Smirke  in  London  erbaute 
British  Museum  (Fig.  55)  mit  Recht  als  imposante  Schöpfungen,  welche  denjenigen 
Schinkels  an  die  Seite  gestellt  zu  werden  verdienen. 


Pig.  M    Are  de  triomphp  de  l'F.toilp,  l-ariH    fia  StiVl  ÜT) 

5.  Das  Kunstgewerbe 

In  das  Kunstgewerbe ')  ist  die  Antike  zuerst  eingedrungen.  Schon  zur  Zeit 
Ludwigs  XVI.  von  Frankreich.  Darin  gründet  der  Unterschied  des  Louis  XVI 
genannten  Dekorationsstiles  zum  l.ouis  XV.  Das  Charakteristische  des  Louis  XVI 
besteht  auf  der  einen  Seite  in  dem  Geraden,  Rechteckigen,  gegenüber  dem  vor- 
her beliebten  Runden,  Geschwungenen,  auf  der  anderen  Seite  aber  in  der  voll- 
kommenen Unterordnung  der  antiken   Formenelemente   unter  den   französischen 

1)  Vgl.  Rebtr  a,  a.  0.  S.   188. 
-')  \<:\.  Wallfi-  fitnsri  a.  o,  1 1. 
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Geist.   Das  Louis  XVI  isl  echt  l'ranziJaischen,  aristokratischen,  liüfischen  Charakters. 
Deo   eigentlichen  Revotutionsstil   oder  das   „Directoire"    kennzeiclinet ,    als   den 
bargerlichen  Stil,  das  Fehlen  aller  üherflüssigeu  Dekoration,     Zur  Zeit  des  Kon- 
sulats und  des  Kaiserreichs,   des  „enipire"  drang  dann  die  Freude  am  Schmuck 
wieder   ins  Kunstgewerbe    ein.     Aber  es  ist  jetzt  nicht   mehr  wie   zur  Zeit   des 
ancien  regime  der  feine,    aristokratische,    diskrete,  zierliche  Schmuck,  die  Folge 
einer  von  Geschlecht   auf  Geschlecht   vererbten   Kultur,    sondern   ein   derberer, 
p&rvenuhafter  Geschmack,  wie  er  zum  Geiste  der  ganzen  napoleonischen  Epoche 
paßt.   Die  Formen  erhalten  etwas  Aufgequollenes,  Aufgedunsenes,  Bombastisches. 
Charakteristisch   für  diese  Weiterbildung  ist  der  Unterschied   des  Fauteuils  der 
Mute.  P^camler  auf  dem  G^rardschen  Bilde  zu  dem  Fauteuil  auf  dem  Davidschen 
(Fig.  13  u.  14).  Die  griechischen  Vorbilder  machen  sich  jetzt  noch  unvergleichlich 
mehr  breit  als  im  Louis  XVI.    Und  zwar  werden  Muster  großer  Kunst  für  Kleinig- 
keiten vorbildlich.   Leuchter  werden  als  griechische  Säulen,  Stutzuhren  als  Tempel, 
Kamine  wie  Grabmonu- 
mente    gebildet.     Greife 
oder    Löwenßiße    haben 
Tische    und    Stuhle    zu 
tragen.    Nach  dem  ägyp- 
tischen Feldzug  traten  zu 
den   griechischen   ägyp- 
tische Formen  konstruk- 
tiver und  dekorativer  Art 
hinzu:  Obelisken,  Pyra- 
miden und  Sphinxe.   Der 
auf  französischem  Boden 
entsprossene    und    echt 
f^-anzöaische  Empire-Stil 
aberbat  wie  dasLouisXVl. 

und  wie  das  Rokoko  ganz  FI^.  .V>    D&h  Brltisli  »usoam  zu  Lundon  von  Itabert  Smirke 

Europa  oder  wenigstens 
den  ganzen  Kontinent  er- 
obert. Denn  England  hat  sich  ihm  gegenüber  in  insularer  Abgeschlossenheit  oder 
wenigstens  Reserve  verhalten  und  schon  von  der  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  den- 
jenigen Stil  vorbereitet,  der  gegen  Ende  des  folgenden  als  der  moderne  die  Welt 
erobern  sollte.  Der  stolze  Brite  hat  auch  auf  dem  Gebiete  des  Kunstgewerbes 
sich  stets  am  wenigsten  von  fremden  Einflüssen  beirren  lassen,  am  treuesten  am 
National  traditionellen  festgehalten,  ganz  besonders  aber  am  entschiedensten  aus 
dem  praktischen  Bedürfnis  heraus  geschaffen.  Dagegen  haben  sich  vor  allem, 
wie  in  Kleidung,  Geschmack  und  überhaupt  allen  Dingen  die  Deutschen  von  den 
Franzosen  auch  auf  kunstgewerblichem  Gebiete  imponieren  lassen,  Empire  wie 
Louis  XVI  getreulich  nachgebildet.  Am  besten  ist  ihnen  der  ganz  schlichte  Stil 
der  Revolutionszeit  gelungen,  den  sie  nach  der  Seite  des  Behaglichen  zum  „Bieder- 
meierstil" auszubilden  vermochten.  Was  das  Kunstgewerbe  der  ersten  Dezennien 
des  19.  Jahrhunderts  an  Schönem  und  Gutem  hervorgebracht  hat,  hat  es  der 
Rokoko- Tradition  und  der  verständigen  Befriedigung  des  praktischen  Bedürfnisses 
zu  verdanken.  Der  gelehrte  Klassizismus  hat  auf  diesem  Gebiete  fast  nur  Schwulst 
und  Bombast  zu  zeitigen  vermocht. 


ZWEITES  KAPITEL 

Rom  antik 

1.  Einleitung* 

Wenn  wir  heute  auch  wissen,  daß  die  klassische  Kunst  der  Griechen  von 
diesen  nicht  aus  dem  Nichts  geschaffen,  sondern  aus  älteren,  z.  T.  aus  dem 
Morgenlande  entlehnten  Bestandteilen  allmählich  zu  der  Höhe  emporgebildet  wor- 
den ist,  auf  der  sie  dem  zurückschauenden  Bück  der  späteren  Geschlechter  vor- 
zugsweise erscheint,  so  stellt  sie  dennoch  den  völlig  erschöpfenden  bildkünst- 
lerischen Ausdruck  einer  Menschheit  dar,  deren  Lebensideal  in  unbedingter  Über- 
einstimmung von  Körper  und  Seele  bestand.  Durchs  Christentum  aber  ist  ein  Riß 
in  die  Menschheit  gekommen,  der  sich  weder  schUeßen,  noch  auch  nur  hinweg- 
denken läßt.  Selbst  wer  sich  nicht  bewußt  ist,  ausgesprochen  christlich  zu  emp- 
finden oder  gar  —  törichterweise!  —  den  Einfluß  des  Christentums  auf  sein 
Gefühlsleben  abstreitet,  wird  niemals  zu  dem  SicheinsfOQilen  mit  der  Natur  ge- 
langen, das  den  antiken  Griechen  völlig  natürlich  und  selbstverständlich  war.  Wie 
sollte  nun  die  aus  der  Harmonie  des  Empfindungslebens  hervorgegangene  antike 
Kunst  einer  Menschheit  genügen,  deren  Gefühl  so  zerrissen  war  ? !  —  Wie  konnte 
femer  die  Kunst  der  Griechen  und  Römer  zum  Ausdruck  des  Lebensgehaltes  der 
germanischen  Völker  dienen?!  —  Wie  vermochte  endlich  die  unter  so  ganz  an- 
deren klimatischen  Verhältnissen  gewordene  und  gewachsene  Kunst  der  südlichen 
Völker  den  Baubedürfnissen  des  kühlen  und  regnerischen  Nordens  zu  genügen  ? !  — 
Und  nun  ist  es  eine  der  merkwürdigsten  kunstgeschichtlichen  Erscheinungen,  daß  die 
christlich-germanische  Menschheit  wieder  und  immer  wieder  auf  die  antike  Kunst 
zurückgegriffen  hat.  Fürwahr  der  beste  Beweis  für  deren  hohe  Vollendung!  — 
Erst  hat  sich  das  Mittelalter  aus  antiken  wie  aus  morgenländischen  Bestandteilen 
seine  Kunst  aufgerichtet,  und  als  diese  sich  organisch  ausgewachsen  hatte,  knüpft 
die  Renaissance  wieder  an  die  Antike  an.  Als  aber  die  Renaissance  in  den 
Barock  und  das  Rokoko  abgewandelt,  also  der  eigentlichen  Antike  wesentlich 
entfremdet  war,  sucht  der  Klassizismus  erst  recht  wieder  engste  Fühlung  mit  der 
Kunst  der  alten  Griechen  zu  gewinnen.  Und  auch  gegenwärtig  ist  der  antike 
Einfluß  durchaus  nicht  als  überall  und  allgemein  erloschen  zu  betrachten.  Aber 
auf  der  anderen  Seite  sucht  sich  der  germanische  Geist  gleichsam  der  Antike  zu 
erwehren  und  ihr  gegenüber  sein  eigenes  Selbst  zu  verfechten.  Er  sucht  die 
Antike  nach  seinen  eigenen  Bedürfnissen  und  Elmpfindungen  abzuändern  und  um- 
zuformen oder  gar  etwas  ganz  anderes  an  ihre  Stelle  zu  setzen.  Niemals  aber 
ist  die  Reaktion  in  diesem  Sinne  so  stark  gewesen,  wie  gerade  zur  Zeit  des 
Klassizismus,  also  zur  Zeit  der  ausgeprägtesten  Herrschaft  der  Antike.  Diese 
Reaktion  aber  verkörperte  sich  in  der  Romantik. 

„Romantik" !  Wir  brauchen  nur  den  Klang  dieses  geheimnisvollen  Wortes 
zu  vernehmen,   und  eine  ganze   Welt   von   Gefühlen  und  Empfindungen  dringt 
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auf  uns  ein.  Aber  es  ist  außerordentlich  schwer  zu  sagen,  warum  wir  diese 
Gefühlswelt  mit  dem  Wort  „Romantik"  bezeichnen.  Die  Auslegung,  daß  das 
Zurückgehen  auf  die  mittelalterliche  Kulturwelt  deshalb  als  Romantik  bezeichnet 
worden  sei,  weil  deren  bedeutendste  Träger  die  romanischen  Völker  gewesen, 
erscheint  gezwungen  und  leuchtet  nicht  recht  ein.  Uns  will  bedünken,  daß  sich 
das  Wort  eher  daraus  erklären  lasse,  daß  für  uns  Deutsche  alles  Ferne,  Fremde, 
Ungewohnte  und  Ungeheuerliche  in  erster  Linie  bei  den  Romanen  zu  suchen  und 
zu  finden  ist.  Aber  diese  Erklärung  paßt  nur  für  die  Deutschen;  für  die  Ro- 
manen selbst  kann  sich  das  Wort  Romantik  nur  als  das  Zurückbesinnen  auf  ihr 
eigenes,  das  romanische  Wesen  im  Gegensatz  zu  dem  fremden  klassischen  der 
Griechen  deuten  lassen.  Einfacher  als  die  Wort-  ist  die  Sinnerklärung.  Man 
hat  die  Romantik  als  eine  Reaktion  in  zwiefacher  Beziehung  aufzufassen:  als 
eine  Reaktion  sowohl  gegen  den  Klassizismus  als  auch  gegen  das  Rokoko.  Mit 
dem  Klassizismus  ist  der  Romantik  gegenüber  der  Virtuosität  des  Rokoko  die 
Betonung  des  Dargestellten,  des  Gegenständlichen,  des  Inhaltlichen,  des  Gedank- 
lichen, gegenüber  der  Farbenfreude  des  Rokoko  eine  koloristische  Askese  und 
Betonung  der  Form,  der  Linie,  der  Umrißlinie,  gegenüber  der  übermütigen  Asym- 
metrie ein  strenger,  architektonischer  Aufbau  der  Komposition,  gegenüber  der 
heiteren  Gegenwart  des  Rokoko  ein  ernstes  Versenken  in  entlegene  Zeiten  gemein. 
Klassizismus  und  Romantik  aber  entsprechen  in  ihrem  Gegensatz  ungeföhr  den 
Schillerschen  Begriffsbestimmungen  von  „naiv^  und  „sentimentalisch".  Statt  des 
Geraden,  Gesunden,  Normalen,  Typischen,  Gesetzmäßigen,  Kühlen  und  Reflektier- 
ten des  Klassizismus  sehnte  sich  die  Romantik  nach  Empfindung  und  Gefühls- 
wärme, nach  Mannigfaltigkeit,  nach  dem  Pittoresken  und  Individuellen  und  verfiel 
gelegentlich  in  eine  Sucht  nach  dem  Gesuchten,  Außergewöhnlichen,  Regelwidri- 
gen oder  gar  Krankhaften  und  Absterbenden. 

Während  die  Klassizisten  an  das  Griechentum  anknüpften,  besannen  sich 
die  Romantiker  auf  die  ruhmvollen  Zeiten  der  Vergangenheit  ihrer  eigenen 
Völker.  Für  uns  Deutsche  lag  dazu  besondere  Veranlassung  vor.  Die  Erniedrigung 
und  die  politische  Erhebung  Deutschlands  in  den  beiden  ersten  Jahrzehnten  des 
19.  Jahrhunderts  lenkten  die  Blicke  und  Gedanken  auf  die  alte  deutsche  Herr- 
lichkeit. Eine  Schwärmerei  für  das  ,. Altdeutsche^  ergriff  die  Gemüter,  durch- 
drang alle  Verhältnisse  und  spiegelte  sich  auch  in  der  Mode,  dem  treuesten  Spiegel 
der  jeweiligen  Geistesrichtung,  klar  wider.  Waren  die  französischen  Damen  des 
ersten  Kaiserreiches  in  antiken  Gewandungen  einhergeschritten,  so  kleideten  sich 
die  „teutschen"^  Jünglinge  in  den  verschnürten  altdeutschen  Kittel,  ließen  sich 
Haar  und  Bari  lang  wachsen,  legten  ihrem  Hals  nicht  den  Zwang  einer  Binde 
an  und  stülpten  ein  Federbarett  auf  ihr  Haupt.  Einzelne  Erinnerungen  an  diese 
^altdeutsche  Tracht"  haben  sich  in  der  Wichs  unserer  studentischen  Verbindungen 
bis  auf  den  heutigen  Tag  erhalten. 

Wie  der  Klassizismus  an  das  antike  Heidentum,  so  knüpfte  die  Romantik 
nicht  nur  an  das  nationale,  sondern  zugleich  an  das  christliche  Mittelalter  an. 
Das  18.  Jahrhundert,  in  dem  die  Voltaire,  Lessing  und  Friedrich  IL  gedacht 
hatten,  war  das  Zeitalter  der  Verstandeskultur  gewesen.  Man  suchte  aller  Dinge 
in  rein  begrifflicher  Weise  Herr  zu  werden.  ÜberUeferung,  Geschichte,  Religion 
waren  dem  18.  Jahrhundert  als  überwimdene  Mächte  erschienen.  Die  französische 
Revolution  hatte  den  alten  Gott  vom  Thron  zu  stoßen  und  durch  die  Göttin  der 
Vernunft  zu  ersetzen  versucht.  Es  war  dies  der  entschiedenste  Ausdruck  dessen, 
daß  man  nur  die  eine  Seite  des  menschlichen  Geistes,  den  Intellekt,  anerkannte 
und  wertschätzte.  Und  der  Klassizismus  hatte  an  alledem  nichts  geändert.  Wenn 
er  auch  strengen  Ernst  und  gelegentUch  hohe  Monumentalität  an  den  Tag 
legen  konnte,   zu  erwärmen   vermochte   er  nicht.    Man  hat  ihn  daher  nicht  mit 


92  Romantik 

Unrecht  „die  gefrorene  Antike"  genannt.  Aber  auf  die  Dauer  läßt  sich  das 
Gemüt  von  dem  herrischen  Verstand  nicht  völlig  in  Fesseln  schlagen.  Man 
lechzte  und  dürstete  danach,  das  Sehnen  und  Verlangen  des  Herzens  wieder  zu 
stillen.  Was  konnte  dem  innigen  deutschen  Gemüt  das  schöne,  aber  kalte  Griechen- 
tum sein?!  —  In  dem  gläubigen,  christlichen  Mittelalter  dagegen  hoffte  man  die 
entschwundenen  Ideale  wiederzufinden.  Man  nahm  dabei  das  Mittelalter  von 
Karl  dem  Großen  bis  auf  Dürer  als  etwas  Ganzes  und  als  etwas  absolut  Gutes. 
Man  stellte  sich  die  mittelalterlichen  Menschen  als  vollendet  edel,  aller  Selbst- 
sucht und  Fleischeslust  abhold  und  von  Begeisterung  für  Religion  imd  Kirnst 
völlig  erfüllt  vor.  Das  Mittelalter  aber  war  den  Romantikern  das  katholische 
Mittelalter.  Um  es  ganz  zu  begreifen  und  in  sich  wiedererstehen  zu  lassen,  trat, 
wer  protestantisch  getauft  und  erzogen  war,  zum  Katholizismus  über.  Vom 
Atheismus  zum  Katholizismus !  —  Merkwürdig  ist  dabei,  daß  in  den  Adern  vieler 
von  denen,  die  von  dem  einen  zum  anderen  christlichen  Bekenntnis  übertraten, 
in  Wahrheit  jüdisches  Blut  floß. 

Die  Romantik  in  der  bildenden  Kunst  steht  nicht  allein  und  vereinzelt  da, 
sie  ist  die  jüngste  Schwester  der  romantischen  Philosophie,  der  romantischen 
Dichtkunst.  Schon  Goethe  hatte  als  Jüngling  eine  große,  fruchtbare  romantische 
Epoche  erlebt.  Auch  Schillers  Schaffen  fehlt  es  nicht  an  katholisierend-roman- 
tischen  Zügen.  Von  Mortimers  begeisterter  Lobrede  auf  den  Katholizismus  in 
„Maria  Stuart"  hat  Cornelius  Gurlitt  mit  Recht  behauptet,  daß  man  sie  als  Devise 
der  Romantik  verwenden  könnte.  Aber  im  Wirken  unserer  großen  Dichterfürsten 
bildet  die  Romantik  doch  nur  ein  Moment  von  sekundärer  Bedeutung.  Dagegen 
tat  sich  im  Anfang  des  19.  Jahrhundert  eine  große,  weitverzweigte,  romantische 
Dichterschule  auf,  zu  der  die  Klemens  Brentano,  Achim  von  Arnim,  Eichendorff, 
Uhland  und  viele  andere  gehörten,  eine  Dichterschule,  die  an  jene  Heroen  zwar 
nicht  heranreicht,  aber  auf  dem  Gebiete  des  Liedes  imd  der  Novelle  manches 
Unvergeßhche  hervorgebracht  hat  und  jedenfalls  den  Geist  der  Zeit  in  sehr  beredter 
Weise  ausspricht.  Mit  dieser  Dichterschule  hängt  die  Romantik  innerhalb  der  bilden- 
den Kunst  aufs  innigste  zusammen.  Der  Künstler  ist  eine  der  Hauptfiguren  in  der 
romantischen  Dichtung.  Nächst  ihm  der  Klosterbruder,  der  Ritter  und  der  Wan- 
derer, lauter  Figuren,  die  in  der  bildenden  Kunst  wieder  erscheinen.  Diese  hat 
von  jener,  jene  von  dieser  reiche  und  fruchtbare  Anregungen  erhalten.  Aber  der 
Dichtkunst  gebührt  die  Priorität.  Dichter,  Schriftsteller  sind  es  gewesen,  welche 
das  Progranmi  der  bildenden  Kunst  romantischer  Richtung  aufgestellt  haben,  die 
Schlegel,  Tieck  und  namenthch  Wdckenroder,  ^)  Wackenroder  war  der  Winckel- 
mann  der  Romantik.  Er  wurde  im  gleichen  Jahre  1773  wie  sein  späterer  Schul- 
freund, Studiengenosse  und  literarischer  Mitkämpfer  Tieck  und  wie  dieser  in 
Berlin  geboren.  Schon  hier  begeisterten  sich  die  beiden  heranwachsenden  Jüng- 
linge, in  denen  offenbar  eine,  wenn  auch  häufig  übersehene,  so  doch  äußerst 
charakteristische  Seite  des  Berliner  Wesens,  nämUch  die  slawische  Gefühlsseligkeit 
und  Schwärmerei,  aufs  höchste  entwickelt  war,  für  die  Romantik.  Beide  trafen 
dann  in  Erlangen  als  Studenten  an  der  Universität  wieder  zusammen,  besuchten 
von  hier  aus  die  an  Burgruinen  ebenso  wie  an  malerischen  Naturschönheiten 
reiche  Fränkische  Schweiz,  weilten  in  langer  Betrachtung  vor  den  Bildern  der 
damals  noch  hervorragenden  Gemäldegalerie  zu  Pommersfelden ,  stiegen  zum 
Bamberger  Dom  empor  und  schwärmten  in  den  reizvollen  gewundenen  Gassen, 
in  den  kunstreichen  Kirchen  und  vor  den  rinnenden  Brünnlein  und  den  vielen 
steinernen  Heiligen   der  einzigen  altdeutschen  Stadt  Nürnberg.     So  schauten  sie 

1)  Helene  Stöckef-,  Zur  Kunstanschauung  des  18.  Jahrhunderts.  Von  Winckelmann 
bis  zu  Wackenroder.     Berlin  190i. 
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die  ganze  Herrlichkeit  altdeutscher  Kunst  und  echt  deutscher,  reicher  Landschaft 
mit  entzückten  Augen  und  Herzen,  während  sie  von  alledem  an  den  sandigen 
Ufern  der  Spree  nur  unbestimmte  Träume  gehegt  hatten.  Die  Frucht  dieser 
Eindrücke  legten  sie  in  dem  Buche  nieder,  das  im  Jahre  1797  unter  dem  wunder- 
lich klingenden  Titel  „Herzensergießungen  eines  kunstliebenden  Klosterbruders" 
erschien.  Wackenroder  hatte  dieses  Buch  geschrieben,  und  Tieck  hatte  es  mit 
einer  Vorrede,  sowie  mit  Zugaben  versehen.  Der  letztere  veröflfentlichte  ein  Jahr 
später,  1798,  ein  anderes  Buch  unter  dem  Titel  „Franz  Stembalds  Wanderungen**. 
Beide  Werke  enthalten  eine  poetische,  einseitig  optimistische,  gefühlsschwärme- 
rische Charakteristik  des  Mittelalters  und  preisen  dem  heranwachsenden  Künstler- 
geschlecht ein  Schaffen  im  Geiste  des  gläubigen  nationalen  Mittelalters,  wie 
Winckelmann  einst  die  Nacheiferung  der  Griechen  empfohlen  hatte.  Im  schärfsten 
Gegensatz  zu  dem  kühlen,  verstandesmäßigen,  greisenhaften  Klassizismus  spricht 
Wackenroder  mit  jugendlich  feuriger  Begeisterung  die  Überzeugung  aus,  daß 
der  Künstler  vor  allem  aus  seinem  Gemüt  heraus  schaffen  müsse.  Wenn  sein 
Busen  von  einer  Empfindung  ganz  erfüllt  sei,  dann  würden  sich  die  technischen 
Mittel  von  selbst  einstellen.  Dieser  Gedanke  enthält  ja  einen  richtigen  Kern, 
aber  in  dieser  maßlosen  Übertreibung  geäußert,  mußte  er  anmaßendem  Dilettan- 
tismus Tor  und  Tür  öffnen.  Ferner  stellt  Wackenroder  den  gewiß  richtigen 
Grundsatz  auf,  daß  es  nicht  nur  eine  Schönheit,  nämlich  diejenige  der  antiken 
Kunst,  gebe,  sondern  daß  sich  die  Kunst  und  Schönheit  in  mannigfacher  Weise, 
nach  Völkern  und  Zeiten  verschieden  geartet,  offenbare.  Endlich  predigt  er,  so 
möchte  man  geradezu  sagen,  von  dem  Zusammenhange  der  Kunst  mit  der  Re- 
ligion und  betont  die  Wichtigkeit  des  dargestellten  Gegenstandes  für  Kunst  und 
Kunstgenuß.  „Kannst  du  ein  hohes  Bild  recht  verstehen  und  mit  heiliger  An- 
dacht es  betrachten,  ohne  in  diesem  Moment  die  Darstellung  zu  glauben?  — ^ 
Wort  und  Tat  aber  deckten  sich  bei  dem  jugendhchen  Schwärmer:  Wackenroder 
war  der  erste  derjenigen,  die  aus  schrankenloser  Hinneigung  zur  Kunst  und  Ge- 
fühlsweise des  christlich-katholischen  Mittelalters  vom  Protestantismus  zum  Ka- 
tholizismus übertraten.  Winckelmann  war  seinerzeit  übergetreten,  um  dadurch 
den  Schlüssel  zur  Pforte  zu  erhalten,  die  ihn  in  den  Tempel  heidnischer  Kunst 
und  Schönheit  einlassen  sollte.  Wackenroder  trat  über,  um  dadurch  den  Zugang 
zum  innersten  Gehalt  christlich-mittelalterlicher  Kunst  zu  finden.  Winckelmann 
war  ein  gereifter  Mann,  als  er  seine  entscheidende  Tat  vollführte  und  die  grie- 
chische Kunstgeschichte  schrieb.  Wackenroder  ist  jung  gestorben.  Eine  Brust- 
krankheit hat  ihn  in  der  Blüte  der  Jahre  dahingerafft.  Dieser  schwindsüchtige, 
schwärmerische  Jüngling,  dessen  Schriftstellerei  das  deutliche  Gepräge  jugend- 
lichen Überschwanges  trägt,  ist  der  höchst  charakteristische  literarische  Vorläufer 
und  Programmredner  der  Romantik.  Man  darf  sich  nun  das  Verhältnis  nicht 
so  vorstellen,  wie  wenn  die  Wackenroder  und  Tieck  die  Romantik  innerhalb  der 
bildenden  Kunst  hervorgerufen  hätten.  Sie  haben  nur  zum  erstenmal  in  Worte 
gefaßt,  was  weite  Kreise  der  Menschheit  bewegte.  Aber  es  ist  für  die  Romantik 
wie  für  den  Klassizismus  bezeichnend,  daß  zuerst  das  literarische  Programm  auf- 
gestellt wurde  und  nachher  erst  die  bildkünstlerischen  Taten  geschahen. 

2.  Haierei  und  zeichnende  Künste 

Deutschland 

Die  überspannte  Vorstellung,  welche  der  literarische  Prophet  der  Romantik 
gehegt  hatte,  daß  die  Begeisterung  allein  künstlerische  Werke  zu  schaffen  im- 
stande wäre,  wurde   von  den  bildenden  Künstlern  natürlich  nicht  geteilt.     Viel- 
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mehr  waren  diese  von  dem  redlichen  Streben  erfüllt,  tiefer  in  die  Natur  ein- 
zudringen, als  ihre  klassizistischen  Genossen.  Die  Klassizisten  hatten  es  auf  eine 
allgemeine  und  im  allgemeinen  richtige  Wiedergabe  der  Natur  abgesehen.  Die 
Romantiker  suchten  sich  auch  der  Einzelheiten  der  Natur  zu  bemächtigen.  Daraus 
ergab  sich  eine  ungleich  intimere  Wirkung  ihrer  Schöpfungen.  Die  Klassizisten 
hatten  das  Vorbild  für  ihre  nach  dem  Allgemeinen  und  Typischen  strebende  Kunst 
bei  der  Antike  und  der  italienischen  Hochrenaissance  gefunden.  Die  Romantiker 
suchten  es  bei  denjenigen  Künstlern,  welche  noch  vor  den  eigentlichen  Blütezeiten 
gelebt,  sich  noch  nicht  zu  einer  großen,  vollen  Wiedergabe  der  Natur  hindurch- 
gerungen hatten,  sondern  in  deren  Einzelheiten  hängen  und  stecken  geblieben 
waren.  Sie  fanden  also  itir  Ideal  einerseits  bei  den  altdeutschen  Meistern  bis  auf 
Dürer  herab,  andererseits  bei  den  italienischen  Quattrocentisten ,  den  Künstlern 
vor  Raffael,  den  Präraffaeliten  verwirklicht.  Eine  merkwürdige  Erscheinung  1  — 
Die  deutschen  Romantiker  waren  alle  von  der  Sehnsucht  erfüllt,  deutscher  Kunst 
zu  dienen,  aber  ein  großer  Teil  von  ihnen  konnte  sich  doch  nicht  dazu  entschließen, 
es  auf  deutschem  Boden  und  im  Anschluß  an  deutsche  Vorbilder  zu  tun,  vielmehr 
gingen  sie  wie  die  Klassizisten  nach  ItaUen,  um  im  fremden  Lande  deutsche  Kunst 
zu  pflegen.  Aber  sie  suchten  nicht  das  heidnische  Rom  der  Antike  auf,  sondern 
sie  pilgerten  nach  dem  christlichen  Rum,  der  Kunsthauptstadt  der  christlich-ger- 
manischen Ära.  Der  Führer  dieser  Bewegung  hieß  Overbeck,  ein  Lübecker  Kind, 
geboren  1789.  In  Hamburg  bei  Runge,  einem  tief  innerlichen  Künstler,  in  dessen 
Schaffen  sich  Naturalismus  und  Phantastik  in  eigenartiger  Weise  paarten,  und 
auf  den  später  in  anderem  Zusammenhange  ausführlicher  zurückzukommen  sein 
wird,  hatte  Overbeck  zuerst  entscheidende  Amegung  empfangen.  Er  besuchte 
dann  die  Wiener  Akademie,  mit  der  er  ebenso  feindlich  aneinander  geriet,  wie 
Carstens  seinerzeit  mit  der  Kopenhagener.  Der  Ansturm  der  Jungen  gegen  die 
Alten  zieht  sich  als  eines  der  entscheidenden  Leitmotive  durch  die  Kunstgeschichte 
des  ganzen  19.  Jahrhunderts.  Von  Wien  zog  der  jugendliche  Overbeck  mit 
seinem  Freunde,  dem  Frankfurter  Pforr  und  zwei  anderen  weniger  bedeutenden 
Künstlern  nach  Rom.  Hier  gesellten  sich  später  die  Brüder  Veit ')  und  die  Brüder 
Schadow  aus  Berlin,  die  Söhne  des  Bildhauers  GottfVied  Schadow,  hinzu.  Die 
jungen  Künstler  bezogen  die  Räume  des  gerade  aufgelassenen  Klosters  Sant' 
Isidoro  und  bewohnten  darin  je  eine  Mönchszelle;  das  Refektorium  diente  ihnen 
als  gemeinsames  Atelier.  Sie  erhielten  nach  ihrer  Wohnstatte  den  Namen  der 
Klosterbrüder   von   Sani'   Isidoro   und   wurden   von   den   Klassizisten   auch    als 

1)  Spahn,  Philipp  Veit.    Bielefeld  n.  Leipzig  1901. 
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Nazarener  verhöhnt;  ein  Spottname,  der  wie  bei  den  Protestanten,  Geusen  und 
anderen  allmählich  zu  einem  Ehrennamen  wurde.  Ihre  erete  gemeinsame  Tat, 
an  der  sich  auch  Peter  Cornelius^)  beteiligte,  war  die  Ausmalung  der  Casa  Bar- 
tholdy, d.  h.  des  Hauses,  welches  der  preußische  Generalkonsul  Jakob  Salomon 
Bartholdy  bewohnte.  Der  Auftraggeber  war  ein  zum  Protestantismus  übergetretener 
Israelit.  Die  KDnstler  waren  mit  einziger  Ausnahme  des  katholisch  getauften  und 
erzogenen  Cornelius  zu  Katholiken  gewordene  Protestanten.  Und  zwar  hatte  sich 
dieser  Bekenntniswechsel  bei  einigen  von  ihnen  unter  ganz  eigentümlichen  Ver- 
hältnissen vollzogen.  Die  beiden  Veit  waren  Enkel  Moses  Mendelssohns.  Ihre 
Mutter  aber  hatte  sich  von  ihrem  Manne,  dem  Kaufmann  Veit,  scheiden  lassen,  in 
zweiler  Ehe  den  Dichter  Friedrich  Schlegel  geheiratet  und  war  mit  diesem 
und  ihren  SObnen  im  Kölner  Dom  —  sehr  bezeichnend!  —  übergetreten.  Die 
Schadow  waren  Söhne  einer  österreichischen  Jüdin,  die  in  einem  Wiener  Kloster 
den  Schleier  genommen  hatte,  aus  diesem  von  ihrem  Vater  entfernt  und  nach 
Berlin  gebracht  worden  war.  Hier  hatte  sie  der  Bildhauer  Gottfried  Schadov 
kennen  gelernt,  sie  nach  Wien  und  dann  nach  Italien  entführt.  Wahrscheinlich 
ist  sie  auch  protestantisch  geworden  und  hat  ihre  Söhne  in  diesem  Bekenntnis 
erziehen  lassen ,  welche  dann  in  Rom  unter  der  Macht  der  die  Zeit  bewegenden 
Ideen  übertraten.  Wie  nun  einen  religiösen  Stoff  ausfindig  machen,  der  einer 
konfessionell  so  eigenartig  zusammengewürfelten  Gesellschaft  allerseits  gleich 
gut  zu  entsprechen  vermöchte':'  —  Man  einigte  sich  schließlich  auf  die  Geschichte 
des  ägyptischen  Joseph.  Cornelius  befehligte  die  Arbeit,  die  in  Freskomalerei 
ausgeführt  werden  sollte.  *)  Man  griff  gerade  auf  die  Freskotechnik  zurück,  weil 
man  der  Überzeugung  lebte,  daß  sie  für  die  ernste  Elrzählung  des  alten  Testa- 
ments ein  unvergleichlich  geeigneteres  Ausdrucksmittel  wäre  als  die  (Mmalerei, 
in  der  man  sündige  Wellfreudigkeit  verkörpert  wähnte.  Das  Fresko,  das  heißt 
das  Arbeiten  auf  Mauertlächen,  die  mit  frischem  Kalk  beworfen  werden,  verlangt 
entschlossenes  Zugreifen,  da  die  Malerei  mit  dem  Eintrocknen  der  Kalkschicht 
fertig  gestellt  sein  muß.  Es  ist  daher  außerordentlich  schwer,  in  Fresko  feine 
Übergänge  und  zarte  Tonwirkungen  zu  erreichen.  Aber  die  italienische  Renais- 
sance hatte  in  jahrhundertelangem,  von  Geschlecht  auf  Geschlecht,  von  Meister 
auf  Meister  fortgesetztem  heißen  Bemühen  diese  Technik  zu  hoher  Meisterschaft 
entwickelt,   so    daß   ein  Tiepolo    gleichsam  spielend  das  Würzburger  Schloß  mit 

»)  Vgl.  S.  99. 

*)  Die  Fresken   sind    abgelöst  worden    und    betinden    sich   in  der  Nationalgalerie 
m  Berlin. 
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seinen  Fresken  ausmalen  konnte.  Aber  nach  seinem  Tode  verßel  die  Technik 
so  schnell,  daß  kaum  40  Jahre  später  die  Nazarener  sie  mit  Hilfe  alter  Werk- 
leute gleichsam  zu  neuem  Leben  erwecken  mußten.  Was  sie  unter  diesen  Um- 
ständen geleistet  haben,  ist  ein  Stammeln  gegenüber  der  majestätisch  einher- 
rollenden  gewaltigen  Sprache  des  großen  Venezianers.  Inhaltlich  aber  sind  die 
Fresken  höchst  interessant,  weil  sich  in  ihnen  das  keusche,  ernste,  strenge  Ringen 
der  Nazarener  aufs  klarste  offenbart.  Allerdings  stellen  sie  keine  absolute  Be- 
reicherung der  Kunstgeschichte  vor,  denn  was  die  Nazarener  geleistet,  das  hatten 
vier  Jahrhunderte  vor  ihnen  die  itahenischen  Quattrocentisten  alles  schon  viel 
besser,  wahrer,  frischer  und  mit  unvergleichlich  treuerer  und  eindringlicherer 
Naturbeobachtung  gegeben.  Wenn  irgendwer,  so  hatten  die  italienischen  Quattro- 
centisten der  Natur  selbst  ins  strenge,  ernste  Antlitz  geschaut^  während  die  Na- 
zarener nur  abgeleitete,  nur  Kunst  aus  zweiter  Hand  darboten.  Die  Kunst  der 
Quattrocentisten  stellte  femer,  wenn  auch  nicht  die  höchste,  so  doch  eine  hohe 
Stufe  einer  völlig  organischen  Entwicklung  dar,  während  die  Nazarener  sich  will- 
kürlich gerade  auf  diese  Entwicklungsstufe  zurückschraubten.  Aber  daß  sie  dies 
taten,  daß  sie  sich  gerade  auf  diese  vorletzte  Entwicklungsstufe  stellten,  ist  kultur- 
geschichtlich höchst  bezeichnend.  Außerdem  bedeuten  ihre  Leistungen,  nur  vom 
Standpunkt  der  Kunstgeschichte  des  19.  Jahrhunderts  aus  betrachtet,  auch  einen 
Fortschritt  über  den  Klassizismus  hinaus,  weil  sie  sich  der  Natur  mit  einer  un- 
vergleichlich liebevolleren  Versenkung  in  alle  Einzelheiten  zu  bemächtigen  trach- 
teten. An  dem  in  charakteristischen  Schillerfarben  gehaltenen  Bilde  der  sieben 
mageren  Jahre  von  Overbeck  (Fig.  56)  ist  der  straffe  kompositioneile  Aufbau, 
der  strenge  Zusammenschluß  aller  Linien,  die  glückliche  Einordnung  in  die  Form 
der  Lünette,  ganz  besonders  aber  der  große  sittliche  Ernst,  der  aus  dem  Ganzen 
spricht,  zu  bewundern.  Äußerst  wirkungsvoll  ist  die  Ausnützung  der  Eckzwickel 
mittelst  des  gefallenen  Bosses  und  des  damit  auf  das  glücklichste  kontrastieren- 
den Wolfs,  der  sich  lauernd  heranschleicht  und  den  Kopf  mit  dem  gierig  geöff- 
neten Maul  nach  der  Beute  umwendet,  die  ihm  wohl  bald  zufallen  wird.  Das 
Elend  und  den  Jammer  in  den  menschlichen  Gestalten  -  sie  wollen  uns  gar  nicht 
recht  mager  erscheinen!  —  konnte  ein  Künstler  wie  Overbeck  seiner  ganzen  Art 
nach  nicht  mit  äußerstem  Naturalismus  ausmalen,  sondern  er  hielt  sich  innerhalb 
der  Grenzen  der  von  der  Antike  und  der  italienischen  Renaissance  abgezogenen 
formalen  Schönheit.  In  der  herben  Frauengestalt  aber,  welche  die  Mitte  des  Bildes 
einnimmt,  treiben  des  alten  Michelangelo  Propheten  und  Sibyllen  ihren  Spuk. 
Oberflächlicher,  schwächer,  individualitätsloser  ist  Veits  Gegenstück  der  sieben 
fetten  Jahre  (Fig.  57).  Auf  die  Ausmalung  der  Casa  Bartholdy  folgte  eine  eben- 
solche der  Villa  des  italienischen  Fürsten  Massimi,  bei  welcher  der  neu  in  den 
Kreis  der  deutschen  Künstler  eingetretene  Julius  Schnorr  von  Garolsfeld  (vgl.  S.  1 10) 
die  Illustrationen  zu  Ariost  übernahm,  Cornelius  die  zu  Dante,  um  die  Vollendung 
seiner  Bilderfolge  später  den  Veit  und  Koch  zu  übergeben,  Overbeck  die  Tasso- 
bilder,  um  seine  Arbeit  schUeßUch  an  Führich  abzutreten. 

Wenn  in  irgend  einem  Künstler,  so  ist  in  Overbeck  das  Nazarenertum 
Fleisch  geworden.  Er  allein  hat  zeit  seines  Lebens  in  Rom  geweilt,  wo  er 
auch  hochbetagt  im  Jahre  1869  gestorben  ist.  Er  hat  sich  wie  kein  anderer  in 
die  alten  italienischen  Kirchenmaler  versenkt,  aus  deren  Bildern  er  nicht  nur 
einzelne  Figuren  und  Bewegungsmotive,  sondern  auch  ganze  Gruppen  herübernahm. 
Er  empfand  sich  aber  auch  wirkhch  so  tief  in  die  alten  Italiener  hinein,  daß  er 
geradezu  aus  ihrem  (leiste  heraus  neu  schaffen  konnte.  Den  besten  Beweis 
dafür  bildet  das  ganz  entzückende  Familienbild  (siehe  die  farbige  Tafel),  auf 
dem  sich  der  Künstler  mit  seiner  Frau  und  seinem  Kinde  darp:estellt  hat,  das 
ein  Posthörnchen  in   der  rechten  Hand  hält.     Overbeck  scheint  in  diesem  Bilde, 
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Familienbild  des  Künstlers  von  Friedrich  Overbeck.  i 
Lübeck,  Privatbesitz 
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Die  Naiarener  —  Overbeck 


Fig.  S8   Du  Uwnl&d  oder  Der  Trlamph  der  Relielon  In  den  Künsten  —  von  Orerbeck 
im  StüdeUchen  Hnseum  in  Fiankfnrt  a.  H.    (Nach  Photogtaphia  BrBokmuin) 

das  „ca.  1823"  gemalt  ist,  und  das  in  Komposition,  Auffassung,  Landschaft, 
namentlich  aber  in  dem  erstaunlich  frischen  Kolorit  an  die  besten  Fra  Francias 
erinnert,  seinen  Höhepunkt  als  Kolorist  erreicht  zu  haben.  Trotzdem  m&chten 
die  Kenner  der  altitalieniscben  Malerei  rei:ht  behalten,  welche  behaupten,  daS 
Overbeck  auch  in  diesem  seinem  besten,  frischesten  und  unmittelbarsten  Bilde 
die  Feinheit  der  Linie  eines  Francia  denn  doch  nicht  erreicht  habe.  Im  allge- 
meinen hat  der  Epigone  die  Weichheit  seiner  Vorbilder  leicht  in  Weichlichkeit, 
ihre  zarte  Träumerei  in  trühe  Verschwommenheit  verkehrt.  Immerhin  hat  ea 
der  zum  Katholizismus  Obergetretene  Protestant  fertig  gebracht,  Gläubige  beider 
Bekenntnisse  in  gleicher  Weise  durch  seine  Gemälde  zu  erheben  und  zu  er- 
quicken. Als  seine  Hauptwerke  in  diesem  Sinne  gelten  eine  Pietä  in  Labeck, 
ein  ölberg  in  Hamhni^  und  g&nz  besonders  das  berühmte  Magnißcat  oder  der 
Triumph  der  Religion  in  den  KUnsten  (Fig.  58).  In  den  Lüften  thront  die  Religion, 
durch  eine  Maria  mit  dem  Kinde  verkörpert,  umgeben  von  den  himmlischen  Heer* 
scharen.  Gerade  unter  ihr,  auf  der  Erde  springt  der  Brunnen  des  Lebens,  um 
Hsack,  Die  Knnet  des  XIX.  Jahtbnnderts   2.  Aufl.  7 
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den  sich  im  Halbkreis  alle  hervorragenden  Künstler  scharen,  soweit  sie  von 
christlich -katholischen  Gesinnungen  erfüllt  waren.  Michelangelo  ist  zeitlich  der 
letzte.  Er  hat  in  den  Augen  Overbecks  bereits  den  Verfall  eingeleitet.  Alle, 
die  nach  ihm  kommen  sollten,  waren  bereits  durch  sündhafte  Weltlichkeit  von 
ihrem  Künstlerpriestertum  abgelenkt.  In  beziig  auf  Anordnung,  Erfindung,  Be- 
wegung der  einzelnen  Gestalten  und  namenllich  der  Gruppen  stellt  das  Magnificat 
in  seiner  oberen  Hälfte  eine  freie  Variante  von  Kaffaels  Disputa  und  in  der 
unteren  von  der  Schule  von  Athen  dar.  Höher  —  im  rein  künstlerischen  Sinne  — 
als  Overbecks  Ölgemälde  weiden  seine  Zeichnungen,  Serien  zu  den  Evangelien 
und  den  sieben  Sakramenten,  gewertet. 

Bezeichnend  für  das  ganze  Wesen  und  Wollen  dieses  Mannes,  der  trotz 
seiner  großen  künstlerischen  Schwächen  vollgültigen  Anspruch  auf  den  Ehren- 
titel einer  Persönlichkeit  erheben  darf,  ist  der  Umstand,  daß  er  seine  innerste 
Überzeugung  mehrfach  unumwunden  dahin  ausgesprochen  hat,  daß  seine  Schöp- 
fungen nur  geringe  Werkzeuge  im  Dienste  der  Kirche  sein  sollten,  und  daß  ihm 
die  Hoffnung,  eine  Seele  in  Glauben  und  Andacht  gestärkt  zu  haben,  weit  mehr 
gelte  als  aller  Ruhm. 

Unter  Overbecks  Einfluß  standen  in  Rom  die  tüchtigen  Bildnismaler 
Th.  Eebbenäz  (1791—1861),  und  Eamboux  (1790— 186G).  Auch  Veit  [vgl.  S.  94)  hat 
in  der  Jugend  sein  eigenes  Schwärmer  an  gesicht  —  so  möchte  man  sich  den  ägyp- 
tischen Joseph  vorslellen!  —  und  im  Alter  seinen  prächtigen  israelitischen  Charak- 
terkopf in  charaktervollen  Bildnissen  festgehalten,  wie  er  auch  In  interessantem 
Gegensatz  zu  seines  Bruders  Johann  Veit  schwer  zu  enträtselnden  Gesichtszügen 
auf  einer  und  derselben  Bildtläche  das  offene,  freie  Priester- JüngUngsangesicht 
seines  Freundes  Overbeck  vortrefflich  verewigt  hat  (Abb.  69),  Diesem  dürfte  als 
altitalienisierender  Heiligenmaler  wohl  Joh.  Schnffer  von  Leonhardahaff  (17!^ — 
1822)  am  näch-ten  gekommen  sein.    K.  Fh.  Fohr  (1795—1818)   stilisierte   die 


and  J,  F.  Ovcrlitcks 
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von  Koch  erfundene  klassizistische  Landschaft  zur  rom an  li sehen  um,  indem  er 
die  entsprechende  Staffage  von  Pilgern,  jungen  Milltem,  Dudelsackpfeifern  uaw. 
hinein  setzte,  während  der  von  Overbeck  beeinflußte  Franz  Pforr  (1788  —  1812) 
schon  entschiedener  auf  die  Deutschronianlil;er  hinweist,  da  seine  nicht  nur 
innigen  und  sinnigen,  sondern  auch  fein  und  zart  gemHÜen  Bilder  neben  dem 
Einfluß  der  primitiven  Italiener  auch  denjenigen  der  alten  Niederlander  und  der 
Altdeutschen  erkennen  lassen.  Sie  alle  alier,  Overlieck  nicht  ausgeschlossen, 
überragt  um  mehr  denn  Haupteslänge  PeUr  Cornelius. ')  Sein  starker  und  reicher 
Geist  ließ  sich  nicht  in  die  Fesseln  irgend  einer  beengenden  Richtung  schlagen, 
er  sog  aus  allem  seine  Nahrung  und  wuchs  sich  so  zu  einer  seine  Zeit  beherr- 
schenden einsamen  Größe  aus.  Ci>melius  war  Nazarener,  Klussiziat  und  zugleich 
Begründer    einer    neuen,    der   deutschromantischen   Kunstrichtung.')      Mit    dem 

')  Literatur  bei  Mntlier;  v)tl.  außerdem  Ciirneliim  finrlitla  Verauch  einer  gereicht 
abwä^renden  Bonrtcililnt;  ilea  KUiistleix  in  doi<se]i  ileutsclier  Kunstg-eschiehte  und  Fritz 
Knapps  ansf^ezeithueten  Aufsatz  iu  ,I)as  19.  Juhrliniulcrt  in  Bililnissrii".  Berlin,  PhotiiRT. 
Geseliafihaft.  —  Daeid  Koch,  Cornelius,  Stnttjjart  1905.  —  Christian  Kelreii,  Peter  ComelinB, 
Bielefeld  und  Leipzig  19Ü6. 

*)  Fr,  Haack,  Die  I  leutstliromaiitiker  in  der  liildenibn  Kunst  des  19.  .lahrhunderta. 
S.-A.  aus  der  Kestacbritt  der  UniversitHt  Krlangen  zur  Feier  des  80.  üebiirtstagea  S.  K. 
Hoheit  des  Prinzregeuten.    Eriajigen  und  Leipzig  1901. 
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Klassizismus  wurde  der  1783  als  Sohn  eines  Malers  in  Düsseldorf  geborene 
Künstler  zuerst  durch  Johann  Heinrich  Füßli')  bekannt,  einen  Schweizer  und 
Verwandten  von  dem  Verfasser  des  Künstlerlexikona.  Auch  der  Maler  Füßli  ist 
kunstwissenschaftlich  tätig  gewesen  und  hat  in  seinen  Schriften  eine  für  die 
damalige  Zeit  erstaunlich  richtige  Beurteilung  aller  Großen  der  Vergangenheit, 
ganz  besonders  auch  des  in  der  Ära  der  Gedankenkunst  gewissermaßen  als  Kot- 
maler verachteten  Rembrandt  niedergelegt.  Als  Künstler  war  er  ein  Geistes- 
verwandter des  Carstens,  hat  in  Engiaud   für  diesen  gewirkt  und  zugleich  eine 

Brücke  vom  Klassi- 
zismus zur  Roman- 
tik geschlagen. 
Zum  Romantiker 
aber  wurde  Cor- 
nelius im  Kupfer* 
stichkabinettseiner 
VatersUdt  Düssel- 
dorf, in  welchem  er 
die  Altdeutschen, 
vorab  Dürer,  aber 
auch  die  Kleinmei- 
ster Flötner,  Stim- 
mer und  unseres  Er- 
achtens  wohl  auch 
Lukas  van  Leyden 
studiert  hat.  Ganz 
besonderen  Ein- 
druck machten  ihm 
die  damals  gerade 
inLithographiever- 
ö  ff  entlichten  Rand- 
zeictmungen  Dü- 
rers zum  Gebet- 
buch des  Kaisers 
Maximilian.  In  ihrer 
und  in  der  alt- 
deutschen Art  U  b  er- 
haupt  trachtete  der 

Flg.  81    Gretchen  vor  der  Maler  Dolorosa  von  Peter  Comelioa  °*'^^    ^^^    Goethe- 

stadt Frankfurt 
Verschlagene  den 
Faust  wiederzugeben.  Es  sind  sonderbare  Blatter,  die  auf  diese  Weise  entstanden 
(vgl.  Fig.  60  u.  61).  Die  ganze  Eckigkeit  Dürers  erscheint  in  ihnen  in  der  Tat 
wieder.  Aber  diese  Eckigkeit  des  Epigonen  ist  nicht  mit  des  Altmeisters  Kraft, 
Markigkeit,  vortrefflicher  stofflicher  Charakteristik  und  namentlich  nicht  mit  dessen 
tiefem  Naturgefühl  gepaart.  Dagegen  ist  etwas  von  dem  ernsten,  herben,  großen 
Geiste  des  künstlerischen  Ahnherrn  auf  den  Enkel  übergegangen.  Man  betrachte 
dieses  Gretchen  vor  der  schmerzenreicben  Mutter  Gottes  (Fig.  ßl).  Das  Körper- 
liche ist  hart  wiedergegeben,  die  gotische  Plastik  der  Madonnenstatue  wenig,  die 
Architektur  des  Kreuzganges  gar  nicht  verstanden,  aber  die  seelische  Gesamt- 
stimmung, wenn  man  so  sagen  darf,  hat  kein  Faustillusirator  Jemals  wieder  so 

1)  Vgl.  ComeliiM  GnrIittB  Ennatgeacbichte. 
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intensiv  neu  zu  erzeugen  vermocht!  —  Welch  feiner  Zug  in  dem  Motiv  des  Mönchs, 
der  —  vom  Pfeiler  halb  verdeckt  —  vorü ber wandelt ,  von  irdischem  Leid  und 
weltlicher  Leidenschaft  nicht  bewegt  und  nicht  ergriffen!  Eine  sonderbare  An- 
spielung in  dem  Storch,  der  übrigens  bereits  etwas  von  dem  großen  Reiz  der 
Linienführung  verrät,  über  den  Gomeliua  später  verfügen  sollte.  Der  Künstler 
schickte  seine  Zeichnungen,  die  durch  den  Stich  zum  Gemeingut  der  Nation 
werden  sollten,  gegenwärtig  aber,  obgleich  sie  noch  nicht  durch  geistig  Größeres 
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ersetzt  wurden,  über  Gebühr  vergessen  sind,  an  den  Dichter  des  Paust.  Der 
damals  längst  klassizistisch  gesinnte  Goethe  mußte  die  in  den  Zeichnungen  ent- 
haltene SchOpfuDgskrafl  wohl  anerkennen,  aber  er  warnte  den  jungen  Maler,  sich 
ausschließlich  altdeutschen  Einflüssen  hinzugehen,  und  riet  ihm,  nach  Italien  zu 
gehen,  um  dort  die  Großen  der  Renaissance  auf  sich  wirken  zu  lassen.  Diesen 
Rat  befolgte  Cornelius  und  traf  im  Jahre  1811  in  Rom  ein.  Hier  vollendete  er 
die  bereits  in  DeutschUnd  begonnene  zweite  Zeichnungenfolge,  die  gleichfalls  durch 
den  Stich  vervielßUtigt  wurde:  die  Nibelungen.  Der  Stoff  war  noch  deutscher,  ein- 
heitlicher, reckenhafter  und  infolgedessen  dem  Cornelius  noch  paßgerechter  auf 
den  Leib  geschnitten.  Kein  Wunder  daher,  daß  er  ihn  mit  seinem  eigentümlich 
ungelenken  und  alterlümelnden,  aber  dennoch  krallvollen  und  tief  eindringenden 
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Stil  besser  zu  meistern  wußte.  Gewiß  sind  seine  Nibelungen-  ebensowenig  im 
eigentlichsten  Sinne  die  wahren  Nibelungen,  wie  sein  Faust,  sein  Gretchen  den 
Goethescheo  Phantasiegeschöpfen  vollkommen  zu  enlsprecben  vermögen.  Gewiß 
lockt  uns  das  Ungeschl achte  in  Zeichnung,  Formengebung  und  Empfindung,  ver- 
bunden mit  dem  erstaunlich  geringen  Naturgefühl  vor  jedem  einzelnen  Blatt  von 
neuem  ein  Lächeln  ab,  und  dennoch  ist  man  immer  und  immer  wieder  ergriffen 
von  dem  bitteren  Ernst  und  der  wuchtigen  Kraft,  welche  die  mehr  dichterische  als 
künstlerische  Erfindung  auszeichnen  (vgl.  Fig.  G2).  Die  beste  Seite  seiner  an- 
geborenen Begabung  offenbart  Cornelius  im  Titelblatt,  in  dem  er  wiederum  wie 
beim  Faust  den  Gesamigehalt  des  Ganzen  zu  geben   trachlet  (Fig.  63).     Dabei 


Fig.  6.1    Tilcllilntt  an  den  NibcloDBen  v 


bat  er  es  verstanden ,  die  figuren reichen  Gruppen  klar  und  scharf  nach  Massen 
und  einzelnen  Geslalten  zu  ghedern  und  von  einem  harmonischen  LiniengefQge 
zu  umschließen.  Drei  romanisierende  Arkaden,  unler  deren  Kapitalen  eine  Wag- 
rechte entlang  läuft,  teilen  das  Titelblatt  in  sechs  Felder,  in  deren  Mitte  eine 
Inschrifttafel  mit  der  ersten  Strophe  des  Nibelungenliedes  aufgehängt  ist.  Oben 
rechts  führt  Siegfried  dem  König  Günther  die  erbeuteten  Feldzeichen  und  die 
Gefangenen  vor;  er  sitzt  auf  einem  (wie  stets  bei  Cornelius)  anatomisch  unmög- 
lichen Pferde  von  krankhaft  übertriebener  Halshildung,  das  aber  trotzdem  unserer 
Phantasievorstellung  vom  feurigen  Kriegsroü  der  Reckenzeit  entspricht.  In  der 
Mitte  die  Trauung  Siegfrieds  und  Kriemhildes,  von  RaffaeJs  Sposalizio  wohl  nicht 
ganz  unbeeinflußt.  Links  zwingt  Siegfried  in  der  Tarnkappe  dem  erbärmlich  auf 
seinem  hreiträumigen  Ehebette  kauernden  König  Günther  Brunhilde  an  die  Seite; 
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der  Mond  scheint  zum  Fenster  herein.  Unten  rechts  nimmt  Kriemhilde,  über  deren 
Haupte  wir  eine  Darstellung  ihres  Traumes  wahrnehmen,  zärtlichen  Abschied  von 
Siegiried,  welcher  zur  Jagd  auszieht;  im  Mittelgrund  Rosse,  Reisige  und  Hörner- 
klang; im  Hintergrund  gibt  Hagen  mit  der  Armbrust  den  verhängnisvollen  Schuß 
auf  Siegfried  ab,  der  sich  zur  Quelle  niedergebeugt  hat,  um  seinen  Durst  zu 
löschen.  Gegenüber  im  brennenden  Hause  der  Kampf  auf  der  Treppe;  hüben 
wie  drüben  ist  das  Motiv  der  Treppe  in  kompositionell  wie  dramatisch  glücklicher 
Weise  ausgenutzt.  Unten  nimmt  die  Gestalt  des  völlig  gebeugten,  in  Verzweif- 
lung thronenden  Königs  Etzel  den  Mittel-  und  Hauptplatz  ein,  zu  seinen  Füßen 
liegen  die  Leichen  der  Erschlagenen  lang  hingestreckt,  um  ihn  herum  schreien 
Kinder,  klagen  Frauen,  trauern  Männer;  Hildebrandt  steckt  sein  Schwert  in  die 
Scheide.  Alles  in  allem  genommen,  dürfte  dieses  Titelbild  zu  den  Nibelungen 
trotz  aller  technischen  Mängel  wegen  seiner  glücklichen  Frische  und  leichten 
Verständlichkeit  den  Höhepunkt  der  ersten,  der  deutsch-romantischen  Periode 
des  Cornelius  verkörpern. 

In  Rom  setzt  nun  ein  neuer  Abschnitt  in  des  Künstlers  Entwicklung  ein. 
Hier  schloß  er  sich  naturgemäß  hauptsächlich  an  Overbeck  an.  Man  stelle  sich 
neben  dem  großen,  schlanken  Niedersachsen  mit  dem  schwärmerischen  Apostel 
Johannes-Antlitz  Cornelius  vor,  einen  Mann  von  kurzer,  gedrungener  Statur  mit 
breiten  Schultern  und  einem  energisch  gebildeten  Haupte,  dem  die  mächtige  Adler- 
nase unter  kräftigem  Stirnbein  das  Gepräge  gab  und  aus  dem  zwei  tiefdunkle 
Augen  herausfunkelten.  Die  niederblitzende,  zwingende  Kraft  seiner  Augen  soll 
unheimlich  gewesen  sein.  Das  charakterisiert  den  Mann.  Cornelius  war  eine  ge- 
borene Herrschematur.  In  der  ewigen  Stadt  ward  er  der  „Hauptmann  der  römi- 
schen Schar",  zu  welcher  nicht  nur  die  Nazarener,  sondern  auch  die  Klassizisten 
gehörten.  Doch  nicht  mit  den  Lebenden  allein,  auch  mit  den  großen  Toten, 
namentlich  mit  Michelangelo,  hielt  Cornelius  auf  seine  Art  vertraute  Zwiesprache, 
sog  aus  ihren  Werken  in  derselben  Weise  wie  einst  aus  den  Dürerschen  die  ihm 
entsprechende  Nahrung  und  bildete  sich  so  seinen  eigenen  weder  ausschließlich 
klassizistischen,  noch  rein  romantischen,  sondern  durchaus  persönlichen  Stil.  In 
diesem  Stil  arbeitete  er  in  leitender  Stellung  an  der  Ausschmückung  der  Casa 
Bartholdy  wie  der  Villa  Massimi  mit  (vgl.  S.  95  u.  96). 

Zu  den  Bewunderern  der  Fresken  in  diesen  Gebäuden  gehörte  auch  der 
Kronprinz  von  Bayern,  der  damals  in  Rom  weilte  und  mit  den  jungen  deutschen 
Künstlern  aufs  freundschaftlichste  verkehrte.  Er  ist  in  ihrem  Kreise  in  der 
spanischen  Weinkneipe  auf  Ripagrande  von  dem  Berliner  Maler  Franz  Catel 
in  einem  kulturgeschichtlich  interessanten  und  menschlich  ansprechenden  Bilde 
dargestellt  worden  (München,  N.  Pinakothek).  Ludwig  zog  Cornelius  nach  München. 
Hier  hatte  er  die  beiden  Eingangs-  und  Empfangssäle  der  Glyptothek,  die  sich  an 
die  hintere  Auffahrtsrampe  anschließen  (vgl.  S.  84),  und  in  denen  sich  der  König 
und  die  Seinen  für  die  ihrer  im  Innern  des  Gebäudes  harrenden  Kunstgenüsse 
sammeln  und  vorbereiten  wollten,  mit  Fresken  zu  schmücken,  die  jenem  idealen 
Zweck  entsprechen  sollten.  Es  war  ihm  die  Aufgabe  gestellt  worden,  die  griechische 
Götter-  und  Heldenwelt,  welche  die  beiden  wichtigsten  Stoff  kreise  für  die  Kunst- 
werke der  Glyptothek  bilden,  in  einer  zyklischen  Folge  von  (Jemälden  darzu- 
stellen. Cornelius,  von  dem  man  füglich  behaupten  kann,  daß  er  eine  Welt  in 
sich  erschuf  und  trug  und  hegte,  erweiterte  sich  diese  Aufgabe  zu  einer  die 
ganze  Natur  umspannenden.  In  beiden  Sälen  gliederte  er  die  zu  bemalende 
Fläche  vom  Scheitelpunkt  der  Gewölbe  aus  nach  unten  in  konzentrische  Ab- 
teilungen und  teilte  sie  außerdem,  den  vier  Wänden  entsprechend,  in  vier  Teile, 
so  daß  sowohl  diese  letzteren,  als  auch  die  konzentrischen  Abteilungen  von 
innerlich  zusammenhängenden  Darstellungen   bedeckt  sind.     Im  Göttersaal  ent- 
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halten  z.  B.  die  vier  koDzentrischen  Abteilungen,  von  oben  nach  unten  betrachtet, 
die  vier  Elemente,  die  vier  Jahreszeiten,  die  vier  Tageszeiten  und  in  bedeutend 
^ßerem  Format  die  Götterreicbe :  den  Olymp,  das  Waaserreich  Neptuns  und 
die  Unterwelt.    Die  vierte  Stelle  nimmt  ein  Fenster  ein.    Andererseits  sind  z.  B. 


Fig.  St    Die  Unterwelt,  WandgiMnalde  von  OorDctina  in  der  Glyptothek  xa  UUnch«n 

Erde,  Winter,  Nacht  und  Unterwelt  zu  einer  radialen  Gruppe  zusammengefaßt. 
Dazu  kommen  noch  eine  Unzahl  von  Arabesken,  in  denen  Cornelius  bisweilen 
eine  sonst  bei  ihm  seltene  Eigenschaft,  nämlich  einen  glücklichen  Humor,  ent- 
faltet. In  der  Unterwelt  (Fig.  64)  schreitet  Orpheus,  die  Leier  schlagend,  während 
ihm  ein  neckischer  Amor  von  äußerst  liebenswürdiger  Erfindung  einflüstert,  zum 
Throne  des  Pluto  und  der  Proserpina  empor.  Hinter  dem  Throne,  halb  versteckt, 
Eurydike,  eine  anmutig  bewegte,  von  Liebe  und  Sehnsucht  erfüllte  Frauengestalt. 
Zu  ihren  Füßen  die  von  Schlangen  umwundenen  Eumeniden,  dahinter  die  wasser- 
tragenden DanaKden,  ganz  hinten  wälzt  Sisyphus  den  Stein,  während  iu  der  Ecke 
Styx  das  Wasser  aus  der  Urne  fließen  läßt,  und  über  ihm  das  grause  Medusen- 
haupt sichtbar  wird.  Gegenüber  erscheinen  vor  den  drei  Richtern  der  Unterwelt 
die  Schatten,  welche  Charon  und  Merkur  herübergebracht  haben.  Das  unschuldige 
Kind  allein  —  ein  ansprechender  Gedanke!  —  braucht  sich  nicht  den  grimmen 
Richtern  zu  stellen  und  vermag  den  vielkQpfigen  Höllenhund  mit  einem  StQck- 
lein  Brot  zu  besänftigen.  Dergleichen  Beziehungen  und  Anspielungen  sind  in 
überreicher  Fülle  vorhanden,  ao  daß  Cornelius  mit  Recht  von  sich  behaupten 
konnte,  daß  er  mit  diesen  Fresken  seine  philosophische  Dissertation  geliefert 
habe.  Im  trojanischen  Saal  ist  in  ähnlich  reicher  GUederung  der  Trojanische  Krieg 
von  seinen  Entstehungsursachen  an  dargestellt.  Dazu  in  den  Arabesken  An- 
deutungen der  Übrigen  griechischen  Heldensagen.  Für  die  Zeitgenossen  des 
Cornelius  war  in  diesen  Wandgemälden  eine  neue  Welt  erschlossen.  Nichts  ist 
bezeichnender  als  die  begeisterten  Ergüsse,  in  denen  sie  von  dem  jimgen  Schwind 
auf  seiner  ersten  Fahrt  nach  München  gepriesen  wurden.  Wenn  der  moderne 
Mensch  die  Glyptothek  betritt,  fühlt  er  sich  von  den  hellen,  harten,  kalten,  bunten, 
unharmonischen,  den  florentinischen  Quattrocentisten  nachempfundenen  Farben 
dieser  Fresken  zurückgestoßen  und  hegt  doch  zugleich  die  Empfindung,  der 
geistigen  Schöpfung  eines  Großen  gegenüberzustehen.    Man  ßndet  sich  nur  mit 
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Habe  durch  die  philosophische  Doktorschrift  hindurch  —  der  GedankeDkünsUer  vom 
Anfang  des  19.  Jahrhunderts  verlangte  angespannte  Arbeit  vom  Beschauer  —  und 
man  ist  doch  von  der  Wucht  und  unmittelbaren  Wirkung  einiger  der  Hauptgemälde 
ergriffen.   Dahin  sind  der  Kampf  um  den  Leichnam  des  Patroklus  und  die  Zerstörung 


Fig.  65    Dfe  Zeratärung  Trojos,  Wandgemälde  von  CoraelJDS  In  der  Slyptothek  in  HUnchen 

Trojas  (Fig.  65}  zu  rechnen.  Priamus ')  ajid  sein  Sohn  Polites  sind  bereits  von 
Neoptolemos  erschlagen,  der  jetzt  im  Begriff  steht,  den  kleinen  Astyanax  über  die 
Mauer  hihabzuschieudem.  Andromache,  welche  den  Knaben  noch  mit  der  einen 
Hand  gefaßt  hält,  ist  in  Ohnmacht  gesunl^en  und  lehnt  am  Knie  der  Hekuba,  die 
inmitten  der  Gesamtkomposition,  von  ihren  Töchtern  umgeben,  dasitzt  —  ein  Bild 
der  Verzweiflung.  Polyxena  klammert  siph  an  die  Mutter,  weil  Menelaus  sie  er- 
greifen will.  Zu  seiner  Linken,  noch  unbemerkt  von  ihm,  lehnt  Helena  in  tiefem 
Schmerz  an  einer  Säule.  Über  Hekuba  aber  erscheint,  das  aufgelöste  Haar  mit 
Lorbeer  gekrönt,  die  Seherin  Kassandra;  sie  spricht  den  Fluch  über  das  Haus  der 
Atriden  aus,  wovon  sie  Agamemnon  vergebUch  zurückzuhalten  sucht.  Eine  Gruppe 
griechischer  Helden  sind  vereint,  um  die  Beute  zu  teilen.  Nestor  hält  den  Helm,  aus 
dem  Odysseus  die  Lose  zieht.  Unter  einem  Portikus  sieht  man  Äneas,  der  seinen 
Vater  Anchises  hinwegträgt  und  dem  der  K^^be  Askanius  voranschreitet  Im  Hinter- 
grund die  brennende  Stadt,  über  welche  der  Kopf  des  hölzernen  Pferdes  emporragt. 

Die  trotz  allem  wuchtige  Wirkung  der  Glyptothekfresken  beruht  auf  der 
Fähigkeit  des  Ktmstlers,  die  er  den  italienischen  Hochrenaissance- Meistern  ab- 
gelernt hatte,  alle  Gestalten  des  ihm  eigenen  reckenhaften  Menschentypus  in  ilu'em 
denkbar  reichsten  plastischen  Gehalt,  sowie  in  sprechenden  Bewegungen  auf  die 
Bildfläche  zu  zaubern,  hauptsächlich  aber  doch  auf  der  eigentümlichen  dichterisch- 
bildkünstlerischen  Begabung  des  Malers,  sich  so  lebendig  in  die  griechische  Götter- 
und  Heldensage  hineinzuversetzen,  da6  ihre  Gestalten  und  Geschehnisse  leib- 
haftig vor  seinem  inneren  Schauen  standen.  Und  so  gab  er  sie  dann  mit  echtem, 
gewaltigem  Pathos  wieder. 

Cornelius  hat  die  Glyptothek  großenteils  von  anderen,  von  Zimmermann, 
SehloUhauer  usw.  nach  seinen  Entwürfen  ausmalen  lassen.  *)    Er  hatte  tatsächUch 

>)  Vgl.  den  Glyptothek-Katalog. 

*)  Daraof  ist  anch  z.  T.  die  utibarmoniBche  Wirkung  der  Farben  zurUckzufilhren. 


keine  Muße,  allen  an  ihn  ergangenen  Aufträgen  persiinlich  zu  genügen,  denn, 
während  er  in  München  mit  jener  großen  Aufgabe  beschäftigt  war,  versah  er 
zngleich  das  Amt  eines  Akademiedireklors  in  Düsseldorf!  —  Den  Sommer  brachte 
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er  dort,  den  Winter  hier  zu.  &  war  im  eigentlichen  Sinne  des  Wortes  ein  Mann, 
um  den  sich  die  Könige  stritten.  Als  aber  das  Münchener  Kunstakademie-Direk- 
torat erledigt  war,  tauschte  er  dieses  gegen  das  Düsseldorfer  ein  und  siedelte  nun 
ganz  nach  München  über.  Von  den  überschwenglichsten  Hoffnungen  war  er  dabei 
beseelt.  Aber  sie  sollten  nicht  in  Erfüllung  gehen.  Das  Zusammenarbeiten  mit 
dem  Baumeister  Klenze  (vgl.  S.  81)  fiel  nicht  zu  beiderseitiger  Zufriedenheit 
aus,  auch  die  anfangs  so  warmen  Sympathien  Ludwigs  erkalteten  mehr  und 
mehr.  Als  Cornelius  trotzdem  nach  Vollendung  der  Glyptothek fresken  den  Auf- 
trag erhielt,  die  neuerbaute  Ludwigskirche  mit  Darstellungen  aus  dem  Alten  und 
Neuen  Testament  auszumalen,  wählte  er  die  Schöpfung,  die  Anbetung  der  Könige, 
die  Kreuzigung  und  das  Jüngste  Gericht  (Fig.  G6).  Das  Jüngste  Gericht  nimmt 
die  Hauptwand  hinter  dem  Altar  ein.  Während  die  Rubens  wie  Michelangelo  das 
Ereignis  des  Jüngsten  Gerichtes  in  einer  Unzahl  dramatisch  bewegter,  zu  einem 
einzigen  gewalligen  Auf-  und  Niederströmen  wunderbar  vereinigter  nackter 
Menschenleiber  verkörpert  hatten,  gibt  Cornelius  die  ehr  istlich- katholische  Lehre 
von  diesem  Ereignis  in  völlig  ruhigen,  flächenhaften,  aus  lauter  bekleideten  Ge- 
stalten zusammengesetzten,  kompositioneil  aber  auseinanderfallenden  Gruppen 
wieder.*)  Der  Gipfelpunkt  der  Abstraktion  in  der  bildenden  Kunst  war  von  Cor- 
nelius mit  diesem  Werke  erreicht  worden.  Aber  auf  diesem  Gipfel  fühlte  sich 
weder  sonst  jemand  in  München,  noch  der  König  wohl,  der  vielmehr  seine,  die 
ganze  Art  des  Gedankenkünstlers  verdammende  Ansicht  in  die  klassischen  Worte 
zusammenfaßte:  „Der  Maler  muß  malen  können.^ 

Unter  diesen  Umständen  nahm  Cornelius  im  Jahre  1840  von  Herzen  gern 
den  Ruf  Friedrich  Wilhehns  IV.  nach  Berlin  an.  Das  Jahr  vorher,  1839,  war  er 
in  Paris  Gegenstand  höchster  Auszeichnungen  gewesen,  sowohl  von  selten  der 
Kunstakademie,  als  auch  Louis  Philipps,  der  den  Künsler  zur  Tafel  zog  und  ihn 
in  höchsteigener  Person  im  Louvre  herumführte.  Ebenso  glich  die  Reise  nach 
Berlin  und  der  Empfang  daselbst  einem  wahren  Triumphzug.  Doch  der  Be- 
geisterungsrausch der  großstädtischen  Bevölkerung  war  bald  verflogen.  Auf  die 
Dauer  konnten  der  katholische,  romantische,  poetische  Künstler  und  die  protestan- 
tische, rationalistische  Stadt  der  Aufklärung  doch  keinen  rechten  Geschmack 
aneinander  finden.  War  man  ihm  in  München  mit  dumpfer  Verehrung  begegnet, 
so  kam  man  ihm  hier  mit  offenem  Spott  entgegen,  so  daß  der  Künstler  Berlin 
ehrlich  haßte,  es  eine  gottlose  Stadt  zu  nennen  und  den  Aufenthalt  in  der  nor- 
dischen Hauptstadt,  wenn  möglich,  durch  eine  Reise  nach  Rom  zu  unterbrechen 
pflegte.  Indessen  fand  er  doch  in  Berlin  bei  den  geistig  Höchststehenden  ver- 
ständnisvolle Anteilnahme,  so  bei  den  Brüdern  Grimm,  Alexander  von  Humboldt, 
dem  Bildhauer  Rauch,  dem  kunstliebenden,  Kunstwerke  sammelnden,  über  Kunst 
schreibenden  Grafen  Raczynski.  Cornelius'  Hauptwerk  in  Berlin,  zugleich  das 
letzte  große  seines  Lebens,  waren  die  Zeichnungen  zu  dem  von  Friedrich  Wil- 
helm IV.  geplanten  Gampo  Santo,  einer  neben  dem  zu  erbauenden  Berliner  Dom 
geplanten  Begräbnisstätte  der  Hohenzollern.  Es  war  dem  König  nicht  beschieden, 
Dom  und  Campo  Santo  zu  Ende  zu  führen.  Und  Cornelius  hat  überhaupt  keinen 
einzigen  Pinselstrich  darin  getan.  Aber  die  Entwürfe,  die  Kartons  sind  ge- 
schaffen worden  und  befinden  sich  in  der  Nationalgalerie.  Cornelius  sollte  und 
wollte  im  Campo  Santo  ein  christliches  Epos  an  die  Wand  zaubern.  Es  war  dies 
von  jeher  sein  höchster  Künstlertraum  gewesen,  dem  er  das  ganze  Leben  hin- 
durch nachgehangen  hatte.  In  der  Ludwigskirche  hatte  er  ein  Stück  davon  ver- 
wirklichen dürfen,  jetzt  sollte  ihm,  der  mittlerweile  das  sechste  Jahrzehnt  seines 
Lebens  vollendet  hatte,  der  Traum  voll  in  Erfüllung  gehen.   Kein  Wunder  daher, 
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108  Bomantik 

daß  er  mit  jugendlichem  Feuereifer  an  die  Arbeit  ging  und  während  der  ersten 
Entwürfe  in  Rom  in  die  begeisterten  Worte  ausbrach :  „Jeder  Atemzug  bei  dieser 
Arbeit  ist  mir  eine  tiefe  Seligkeit  .  .  .  Ich  fühlte  bis  in  die  Gebeine  die  hei- 
ligste Nähe,  wie  sie  denn  so  oft  dem  Unwürdigen  naht.  .  ."  Cornelius  gliederte, 
seiner  Art  gemäß,  den  Raum  in  Abteilungen  und  diese  in  Uaterableilungea,  um 
30  in  zyklischer  Form  die  tiefsten  Gedanken  des  Christentum  es,  das  Walten  der 
göttlichen  Gnade  gegenüber  der  sündigen  Menschheit  und,  im  vollsten  Einklang 
mit  dem  Charakter  der  Begräbnisstätte,  das  letzte  Ende  aller  Dinge  zu  verkOr- 


Fig.  67    Die  Tier  Bpokalyptisaben  Reiter  van  Poter  Cornelius 
(Xach  Photographie  der  Phet.  GeielUehaft,  Berlin) 

pern.  Der  katholische  Maler  hat  sich  dabei  über  den  rein  konfessionellen  Stand- 
punkt hoch  erhoben.  Nicht  etwa  aus  Rücksicht  auf  das  protestantische  Preußen 
und  Berlin,  noch  weniger,  um  etwa  dem  König  entgegenzukommen,  der  als  echter 
Romantiker  ja  selbst  von  katholisier enden  Anwandlungen  nicht  frei  war,  sondern 
weil  des  Künstlers  in  die  Weite  strebender  Geist  über  die  Schranken  der  Be- 
kenntnisse erhaben  war.  Die  Nazarener  vom  Schlage  des  Overbeck  traten  vom 
Protestantismus  zum  Katholizismus  über  und  verbohrten  sich  in  einen  engen 
Konfessionalismus ,  der  katholisch  geborene  Cornelius  strebte  darüber  hinaus. 
Einen  besonders  hohen  Rang  unter  den  Campo-Santo-Ent würfen  nehmen  die  acht 
Seligpreisungen  der  Bergpredigt  ein,  statuarisch  gedachte  Frauengestalten  auf 
gemalten  Sockeln.  Diese  Seligpreis un gen  sind  in  der  Tat  so  plastisch  empfunden, 
daß  der  Bildhauer  Rauch  ganz  begeistert  davon  war  und  sie  am  liebsten  gleich 
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selbst  in  Marmor  umgesetzt  hätte.  Aber  an  erster  Stelle  stehen  unter  den  Gampo- 
Santo-Entwürfen  imd  wohl  überhaupt  unter  sämtlichen  Werken  des  Cornelius  die 
vier  apokalyptischen  Reiter  (Fig.  67).  Damit  kehrte  der  alternde  Künstler  gleichsam 
wieder  zu  den  Idealen  seiner  Jugend  zurück.  Denn  diese  Komposition  ist  offenbar 
im  Anschluß  an  Dürers  bekannten  Holzschnitt  entstanden.  Und  in  diesem  einen 
Falle  ist  es  dem  Nachfahren  auch  gelungen,  sein  großes  Vorbild  zu  übertreffen,  nicht 
an  Technik,  Naturgefühl  und  stofflicher  Charakteristik,  wohl  aber  an  Schaffens- 
kraft, Dramatik  und  unmittelbar  hinreißender  Wirkung  auf  den  Beschauer.  Bald 
nach  den  Campo-Santo-Entwürfen,  im  Jahre  1867,  ist  der  Künstler  hinübergegangen. 
Cornelius  ist  der  bedeutendste  Vertreter  nicht  nur  der  deutschen  Romantik, 
sondern  der  gesamten  deutschen  Gedankenkunst  gewesen.  In  seinen  Werken 
erscheinen  ihre  Schwächen  und  Vorzüge  in  höchstem  Maße.  Die  Schwächen 
liegen  in  mangelhafter  Technik  und  in  geringem  Naturgefühl,  die  Vorzüge  sind 
sittlicher,  seelischer,  geistiger  Art.  Cornelius  spielt  ferner,  bei  aller  individuellen 
Verschiedenheil,  in  der  Entwicklungsgeschichte  der  deutschen  Malerei  eine  ähn- 
liche Rolle  wie  Ingres  in  der  französischen.  Beide  schwanken  zwischen  klassi- 
zistischen und  romantischen  Einflüssen  hin  und  her.  Während  sich  aber  der 
Franzose  schließlich  dem  Klassizismus  ergibt,  darf  man  den  Deutschen  vorzugs- 
weise als  Romantiker  ansprechen.  Beide  bilden  die  seit  der  Reaktion  gegen  das 
Rokoko  hervorgetretene  Tendenz,  die  zeichnerische  Grundlage  der  Malerei  vor- 
zugsweise zu  betonen,  bis  in  die  äußersten  Konsequenzen  aus.  Ingres  erklärte 
die  Zeichenschule  für  die  beste  Malerakademie,  und  Cornelius  erschien  die  Farbe 
geradezu  als  Verderb  der  Malerei!  —  Während  sich  bei  Carstens  immer  noch 
ein  Rest  von  Rokoko- Anmut  im  Kolorit  erhalten  hatte,  ist  es  bei  Cornelius  jeg- 
lichen Reizes  bar.  Er  wollte  den  architektonischen  Aufbau  seiner  Kompositionen 
„nicht  durch  düstere  Farben  beschweren,  verwehrte  selbst  den  Schatten  ihre 
naturgemäße  Dunkelheit,  indem  er  sie  nach  altitalienischer  Weise  .  .  •  durch 
eine  zweite  Farbe  ersetzte,  indem  er  unter  der  Lichtwirkung  Rot  sich  in  Blau, 
Gelb  in  Grün,  Grün  in  Rotbraun  wandeln  läßt.  Die  so  geschaffene  Farbenunruhe 
wird  dann  noch  dadurch  erhöht,  daß  Cornelius  die  Farbwerte,  wie  sich  fast 
durchweg  verfolgen  läßt,  symbolisch  gebraucht,  den  Männern  selbst  im  Olymp 
dunkleren  Teint  und  Gewandung,  den  Frauen  lichte  Hautfarbe,  helle  Kleider 
gibf.i)  Seine  Zeichnung  steht  ungleich  höher  als  sein  Kolorit.  Namentlich  ge- 
lang es  ihm  bisweilen,  den  unbekleideten  menschlichen  Körper,  wie  bewegt  er  ihn 
auch  geben  mochte,  in  ein  System  wundervoller  Linien  aufzulösen.  Die  Kartons 
für  den  Göttersaal  der  Münchener  Glyptothek  „Leukothea,  Klytia  und  Hyakinthos'' 
sowie  „Apollon  und  Daphne^  führe  ich  als  Zeugen  dafür  an.  Cornelius'  Zeich- 
nung, besonders  sein  Umriß  und  seine  Gewandfältelung,  sind  von  einer  ganz 
eigenartigen,  wenn  auch  kalten,  strengen,  statuarischen  Schönheit.  Seiner  ganzen 
Kunst  eignet  überhaupt  ein  gewisser  plastischer  Grundcharakter.  Seine  Kartons 
ließen  sich  eher  in  Marmor  als  in  Farben  umsetzen.  Seine  Bedeutung  liegt  aber 
Oberhaupt  nicht  in  der  Technik.  Was  er  technisch  geleistet  hat,  ist  vorbei,  ist 
tot,  ist  wertlos  für  die  lebende  und  für  die  nachfolgenden  Generationen.  Rührend 
wirkt  es,  in  den  Kupferstichkabinetten  gelegentlich  einen  Enkelschüler  des  Cornelius 
nach  dessen  Kartons  mit  hingebender  Begeisterung  zeichnen  zu  sehen!  —  Aber 
was  der  große  Mann  gewollt,  gedacht  und  in  seinen  Zeichnungen  an  sittlicher 
und  geistiger  Kraft  niedergelegt  hat,  kann  niemals  untergehen  und  wird  dem 
Kulturhistoriker  späterer  Geschlechter  stets  wie  in  einem  klaren  Spiegel  das 
Streben  des  deutschen  Geistes  in  der  ersten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  offen- 
baren.   Der  Maler  Cornelius,  der  Bildhauer  Rauch,  der  Baumeister  Schinkel  und 
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der  Kunstmäcen  König  Ludwig  I.  von  Bayern  —  denn  das  sind  die  Männer,  die 
in  dieser  Hinsicht  zusammengehören  —  haben  dasselbe  hohe  sittliche  Ideal  vor 
Augen  gehabt:  eine  geistige  Wiedergeburt  der  deutschen  Nation  zu  bewirken, 
welche  der  durch  die  Freiheitskriege  geschaffenen  politisch -militärischen,  der  durch 
den  Freiherin  vom  Stein  bewirkten  innerpolitischen  entsprechen  sollte.  Wir  können 
gegenwärtig  gar  nicht  mehr  ermessen,  wieviel  jene  Männer  zur  Erhebung  der 
Seelen  unserer  Vorfahren  beigetragen  haben  und  wieviel  auch  wir  ihnen  daher 
mittelbar  verdanken.  Und  es  wäre  kleinlich  von  uns,  wenn  wir,  statt  auch  dessen 
eingedenk  zu  sein,  nur  ihre  Mängel  bekritteln  wollten!  — 

Cornelius  hat  seinerzeit  aufs  Publikum  wie  auf  die  Künstler  einen  geradezu 
hervorragenden  Einfluß  ausgeübt.  Was  er  im  großen,  das  ist  neben  ihm  im  kleinen 
manch  anderer  Künstler  gewesen.   So  Julius  Schnorr  von  Carolsfeld  (1794 — 1872).') 

Dieser  stammte  aus 
einer  alten  säch- 
sischen Familie 
Schnorr.  Ein  Ahn- 
herr hatte  gegen 
Ende  des  17.  Jahr- 
hunderts um  seiner 
Verdienste  auf  in- 
dustriellem Gebiete 
willen  den  Adel  mit- 
samtdemZunamen 

„von  Carolsfeld" 
erhalten.  Julius 
Schnorr  war,  wie 
Cornelius,  der  Sohn 
eines  Malers.  Aber 
er  hat  sich  diesen 
Umstand  ungleich 
hesser  zunutze  ge- 
macht und  über- 
haupt sein  Leben 
lang  fleißig  nach 
der  Natur  Akt,  Dra- 
FiR.  m   SiORlritrds  Tod  vun  Julius  Schnorr  von  CarolBfeld  perie     und     Land- 

Daher  ist  er  Cor- 
nehus  in  der  genauen  Naturwled ergäbe  wie  im  Technischen  weit  überlegen.  Aber 
er  hat  nicht  die  eindrucksmächtige  geistige  Größe  besessen  wie  jener.  Sein  Ent- 
wicklungsgang aber  war  annähernd  der  gleiche.  In  Wien,  wohin  er  aus  seiner 
Valerstudt  Leipzig  an  die  Akudemie  gekommen  war,  bildete  er  sich  nicht  an 
dieser,  sondern  im  Umgang  mit  seinem  Freunde  OUvit  und  unler  DUrerschen 
Einflüssen  zum  Deutschrumanliker.  Dunn  kommt  er  nach  Rom  und  bleibt  zwar 
hier  ■  -  im  Gegensalz  zu  seinem  eigenen  Bruder,  dem  Maler  Ludwig  Schnorr 
und  überhaupt  als  einziger  unter  den  bedeutenderen  üumaiitikern  —  seinem  an- 
gestammlen  protestantischen  Bekenntnis  treu,  hört  auch  niiht  auf,  sich  als 
Deutscher  zu  lülden:  „Der  Deutsche  ist  nie  deutscher  gewesen,  als  er  es  jetzt 
hier  i.st"  .  .  .     „Ich  habe  in  Italien  viel  gelernt,  aber  ich  will  am  Ende  doch  in 

-Das  Deaiizcliiite  Jahrhundert  in 


Jnlins  Schnorr  tod  Carolsfeld  |]1 

und  fOr  Deutschland  malen;  eine  Wonne  wird  es  für  mich  sein,  wenn  die  erste 
Schneeflocke  auf  meiner  Backe  zerschmilzt",')  aber  er  beugt  sich  doch  mehr  als 
Cornelius  dem  Übermächtigen  Eindruck  italienischer  Renaissance-Kunst    Schnorrs 
Figuren  sind  in  den  Motiven,  in  den  Bewegungen  und  namentlich  in  dem  über- 
triebenen   Kontrapost    italienischen  Vorbildern   großenteils  nachgezeichnet.     Wer 
sich  in  der  italienischen  Kunatge schichte  gut  auakennt,  kann  bei  fast  jeder  von 
Sctinorr  gezeichneten  Gestalt  genau  nachweisen,  aus  welchem  Werke  des  Raffael, 
des  Michelangelo  oder  sonst  eines  groUen  italienischen  Hochrenaissance 'Künstlers 
sie  entnommen  ist.    Von  Rom  wurde  Schnorr,  wie  Cornelius,  vom  König  Ludwig 
nach  München  gezogen,  wo  er  einige  Säle  der  Residenz  mit  Freskogemftlden  nach 
dem  Nibelungenliede  schmückte  (Fig.  68).     Gleichzeitig  führte  er  die  Vorzeich- 
nungen  für  die  Holzschnitt! II uslrationen  des  großen,  1843  hei  Gotta  erschienenen 
Werkes  „Der  Nibelunge  Not"  aus.    Seine  andere  Tal,  mit  der  er  ein  „deutsches 
Natioiialwerk"    zu 
schaffen  wünschte 
und     hoffte ,     die 
^Bibel  in  Bildern", 
hat  erin  seiner  säch- 
sischen Heimat,  in 
Dresden  verrichtet, 
wohin  er  im  Jahre 
184«  einen  Ruf  als 
Akadeniieprofessor 
und    Galeriedirek- 
tor erhalten  hatte. 
Schnorrs  Nibelun- 
gen vermögen  sich 
mit  denen  des  Cor- 
nelius weder  an  Er- 
lindungskraft,  noch 
an   einschlagender 
Wirkung   auf  das 
Gemüt     des     Be- 


D  KÜnii;  ulbcn 


gleichen.   Sie  sind 

30    wenig    wie    die  Auh  drr  Bi1derbil«l  vun  ._ _. _ 

BilderzurBibelden  '^«i'"'"  ""  ^'""w  '■°"  '•«■  ^^iB«""'  ^-"'P"«) 

gewaltigen  Schrill- 
werken gleichwertig.  Abgesehen  von  der  formalen  Unselbständigkeit  macht  sich 
in  diesen  Illustrationen  eine  Weichheit  der  Empündung  gellend,  die  von  den 
späteren  deutschen  Bibel  Illustratoren  und  Heiligeiimalern  in  Weichlichkeit,  eine 
Süße  der  Aufl'ussung,  die  von  ihnen  in  Süßliclikeit  verzerrt  worden  ist,  wenn 
Schnorr  sich  selbst  davon  auch  noch  feriigehulten  und  mjt  seiner  Bilderhihet  trotz 
allem  ein  Werk  geschaffen  hat,  das  wahrhaft  ins  Volk  gedrungen,  in  Tausenden 
von  Exemplaren  verkauft  und  bis  auf  den  beutigt^n  Tag  norh  nicht  überholt 
worden  ist  (Fig.  6'J).  Neben  den  großen  lliustralionsfulgi-n  sind  Schnorrs  Zeich- 
nungen nach  berühmten  Milnnern,  wie  Overbeck,  Thorwahlsen,  Rückerl  (Fig.  70), 
Freiherr  vom  Stein  u.  a.,  sowie  nach  Moliven  des  Liitemer-  und  Saliinergebirges 
beachtenswert.   Bei  ihrer  Entstehung  hat  sich  das  Merkwürdige  zugetragen,  duU  der 
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Künstler  unbekümmert 
um  Kunstrichtungen  und 
um  die  überspannten  Ge- 
danken seiner  Zeit  ledig- 
lich der  Natur  folgte  und 
dabei  zu  den  schSnsten 
Ergebnissen  gelangt  ist. 
Schnorr  war  in 
Wien  zum  Romantiker 
geworden.  WienundUber- 
baupt  das  ganze  ktang- 
reicbe,  katholiBche,  zum 
Myslizismus  neigende 
Österreich  war  ein  geeig- 
neter Boden  für  die  Ro- 
mantik. Aus  Osterreich 
sollten  neben  manch  an- 
derem weniger  Bedeuten- 
den die  Fabrieb,  Steinle 
und  Schwind  hervor- 
gehen. Wenn  Schnorr 
neben  dem  Helden  Cor- 
nelius doch  nur  als  dessen 
Schildknappe  betrachtet 
werden  darf,  so  erstand 
dem  Cornelius  in  Moritz 

Fig.  70    Friedricb  Rückert  V. Schwind {ISOi — 1871)') 

iDde?K."^.TkÄ«l=w"'p''';z=lKlS'm  ein     ebenbürliger     selb- 

ständiger Kunstgenosse. 
Schwind  gebührt  ein  Eh- 
renplatz in  der  deutschen  Kunstgeschichte.  Von  Zeit  zu  Zeit  bringt  jedes  Volk 
einen  Sohn  hervor,  der  dessen  Wesen  in  besonders  klarer  und  schöner  Weise 
verkörpert,  der  dem  ganzen  Volke  zum  Herzen  spricht  und  daher  unmittelbar 
von  ihm  verstanden,  von  ihm  geliebt  und  verehrt  wird,  und  dem  ein  ewiges  Ge- 
dächtnis bei  seinen  Landsleuten  gewiB  ist.  Ein  solcher  Mann  ist  Moritz  von  Schwind 
gewesen.  Was  wir  alle  dunkel  empfinden,  wonach  wir  uns  schmerzlich  sehnen, 
das  hat  er  freudig  sein  eigen  genannt,  das  bat  hell  und  klar  vor  seinem  ent- 
schleierten Blick  gestanden.  Schwind  vertritt  das  Deutsche  in  der  Kunst:  die 
Individualistik,  den  Humor,  die  PhantasiefUlle,  das  deutsche  Gemüt  und  die  echt 
deutsche  Mflrchenstimmung.  Zur  Zeit,  als  Dürer  seine  schrankenlose  Erfindungs- 
ij  iMia*  vom  FOhrieh,  H.  v.  3ch.  Leipiig  1871.  —  EyatSnOi  HoOand,  M.  v.  Seh. 
Stnttgart  1873.  —  W,  B.  Rithl,  Beil.  znr  Alhj.  Ztg.  1890,  Nr.  67  und  69,  wieder  ab- 
gedruckt in  „Stadien  and  Charakteristiken".  Stntticart  1891.  Biehard  Fdrtter,  H.  v.  Schs. 
FhiloBtratische  Gemälde.  Leipzig  1908.  —  Fr.  Uaack,  U.  v.  Seh.  Bielefeld  und  Leipzig. 
Zweite  Anfl.  1904.  Daaelbst  Angabe  der  Reprodukti od b werke  und  der  Literatur.  —  Weig- 
tnann,  Katalog  der  Mtlnchener  Seh  wind- AneBtellnug  1904.  —  Derselbe,  U.  v.  Seh.  Die  Ennat 
unserer  Zeit.  XVI.  4.  6.  —  Derselbe,  8chws.  Laehnerrolle.  Uttneben.  Franz  Hanftläurls 
Knustverlag.  ~  Derselbe,  Klassiker  der  Knust.  Seh.  Des  Heii-tera  Werke  in  1265  Abbil- 
dungen. Stuttgart  n.  Lpzg.  1906.  —  OUo  Grauto/f,  M.  v.  Seh.  Helbines  Honatabefte  1904.  — 
Derselbe,  M.  v.  Soh.  Knust  n.  Handwerk.  1903/4  pag.  121.  —  Adelbert  Matthaei,  M.  v.  Seb. 
Kiel  1904.  —  Ludieig  IT.  Abeü,  Im  Zeichen  Schs.  Die  Kunstwelt.  1, 1.  Wien  1906.  —  Schwind- 
Mappen.  HeransK.  vom  Kunstwart.  München.  —  Beacbtenswert  ist  anch  der  Briefwechsel 
Schwinds,  nm  dessen  Herausgabe  sich  besonders  Hyazinth  Holland  verdient  gemacht  bat. 
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gäbe  in  die  Offenbarung  St.  Johannis,  das  Marienleben  und  die  Passionsfolgen 
ausströmen  ließ  und  Holbein  den  unvergleichlichen  Totentanz  schuf,  klang  die 
deutsche  Grundstimmung  in  der  deutschen  Kunst  jeglicher  Art  kräftig  an.  Aber 
seit  dem  30jährigen  Kriege  ward  diese  von  fremden  Weisen,  wenn  nicht  ganz  zum 
Schweigen  gebracht,  so  doch  laut  übertönt  Cornelius  hat  nun  versucht,  sie  wieder 
zum  Klingen  zu  bringen,  und  Schwind  hat  sie  mit  der  größten  natürlichen  Leichtig- 
keit angestimmt  Das  ist  sein  unbestreitbares  Verdienst,  mag  er  auch  ebenso- 
wenig wie  Cornelius  an  die  Kraft  und  Tiefe  der  altdeutschen  Kunst  heranreichen. 
Im  Gegensatz  zu  Cornelius,  bei  dem  auch  das  Deutschtum  in  der  Kunst 
allgemein  und  abstrakt  war,  machte  sich  in  Schwinds  Wesen  und  Schaffen  der 
Stammescharakter  kräftig  bemerkbar.  Der  Künstler  entstammte  dem  hochbegabten, 
phantasiekräftigen  und  gemütsinnigen  bajuvarischen  Volksstamm,  der  nur  durch 
geistlichen  Druck  an  bedeutenderem  Hervortreten  im  deutschen  Geistesleben  ver- 
hindert worden  ist.  Und  zwar  war  Schwind  Österreicher.  Er  hat  alle  Tugenden 
österreichischen  Wesens:  diese  hinreißende  österreichische  Liebenswürdigkeit, 
diese  glückliche  Sorglosigkeit,  diese  unbeschränkte  Genußfähigkeit  besessen  ohne 
ihre  Kehrseiten.  Schwind  ist  in  der  einzig  schönen  Kaiserstadt  an  der  blauen 
Donau ,  in  dem  singenden ,  klingenden ,  tanzenden  und  jubelnden  Wien  geboren 
und  sein  Leben  lang  im  Herzen  ein  echter  Wiener  geblieben.  Sein  Vater,  dessen 
Familie  aus  dem  Reich,  und  zwar  aus  der  Mainzer  Gegend  herkam,  war  hoher 
Beamter,  seine  Mutter  stammte  väterlicher-,  wie  mütterlicherseits  aus  alter  deutsch- 
österreichischer Adelsfamilie.  Trotzdem  ist  er  ein  Volkskünstler  geworden,  ein 
Künstler  aus  dem  Volke  und  ein  Künstler  fürs  Volk,  ohne  dieses  in  allen  Ent- 
wicklungsphasen des  19.  Jahrhunderts  so  heiß  ersehnte  Ziel  besonders  ins  Auge 
gefaßt  zu  haben.  Schwind  selbst  war  es  vergönnt,  stets  auf  den  Höhen  des 
Lebens  zu  wandeln.  Der  Abkömmling  einer  vornehmen  Familie  verkehrte  schon 
als  Jüngling  mit  allen  werdenden  Berühmtheiten  der  Stadt  Wien,  die  sich  gerade 
damals  einer  hohen  geistigen  Kultur  erfreute.  Mit  Bauemfeld  und  Lenau  drückte 
er  bereits  die  Schulbänke  zusammen,  mit  Grillparzer  und  Anastasius  Grün  ward 
er  später  bekannt.  NamenÜich  aber  hat  er,  um  mit  seinen  eigenen  Worten  zu 
sprechen,  mit  dem  Liederkomponisten  Franz  Schubert  „ein  paar  flüchtige  Lebens- 
jahre in  glücklicher  Not  und  Freundschaft  versungen  und  vermusiziert "*.  Denn 
Schwind  war  arm.  Er  hat  zeit  seines  Lebens  von  seines  Fleißes  Früchten  gelebt. 
Doch  gerade  dieser  Umstand  hat  ihm  eine  gesunde  wirtschaftliche  Grundlage 
gegeben.  Während  Schubert  in  ein  frühes  Grab  sank,  ehe  er  die  Anerkennung 
der  Welt  geüinden  hatte,  war  es  dem  glücklicheren  Schwind  beschieden,  zu 
hohem  Künstlerruhm  emporzusteigen.  Eine  selbstherrliche  Natur,  ist  er  von  vorn- 
herein entschlossen  auf  sein  Ziel  losgegangen.  Schwankungen  geringfügiger  Art 
sind  allerdings  auch  in  seiner  Entwicklung  vorgekommen,  i)  Als  junger  Mann 
in  Wien  lebte  er  der  Hoffnung,  daß  Kupelwieser')  ihm  „das  Reich  der  Farbe 
erschließen**  werde.  Er  suchte  sich  also  ohne  irgendwelche  idealistische  Ver- 
stiegenheit zxmi  Maler  schlechthin  auszubilden.  Bald  darauf  trat  das  verhäng- 
nisvollste Ereignis  seines  Lebens  ein:  Cornelius'  wachsender  Ruhm  zog  Schwind 
nach  München.  Hier  wurde  er  von  jenem  Großen  auf  festen  Strich,  klaren  Auf- 
bau der  Komposition  und  haarscharfes  Herausarbeiten  des  gedanklichen  Inhalts 

^)  Wenn  wirklich,  was  ich  noch  nicht  zu  glauben  vermag,  die  „Hirtin*^  (Besitzer: 
Dr.  W.  Snida,  Wien)  von  ihm  herrtthren  sollte,  so  hätte  er  sich  zu  allererst  an  die  Alt- 
niederländer Memling  nnd  Dirk  Bonts  anfs  engste  angeschlossen. 

*)  Leopold  K.,  geb.  1796  zu  Piesting  in  Nieder-Osterreich ,  gest.  17.  Nov.  1862  in 
Wien.  Vgl.  Ernst  Förster,  Gesch.  der  deutsch.  Kunst.  Leipzig  1860.  V,  505.  Wurz- 
bach, Biogr.  Lexikon.  Wien  1865.  XIII,  392  ff.  Knpelwiesers  Tochter  über  ihren  Vater 
in  „Die  Kultur**,  Wien,  3.  Jahrg.  1902,  S.  502  ff. 
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hingewiesen,  aber  auch  von  seiner  Verachtung  der  Farbe  und  der  geradezu  krank- 
haften Sucht  nach  hoher  Kunst,  nach  Historienmalerei  angesteckt.  Der  Maler 
wurde  zum  Historienmaler.  Später  hat  er  sich  wieder  selbst  gefunden  und  seinen 
eigenen,  höchst  persönlichen  Stil  gebildet.  Von  allen  damaUgen  Künstlern  hat 
sich  keiner  so  folgerichtig  und  ausschließlich  an  die  Altdeutschen,  als  die  för  die 
Neudeutschen  allein  richtigen  Vorbilder,  angeschlossen,  wie  gerade  er.  Wie 
Goethe  in  seinem  Faust  an  Hans  Sachs,  so  wollte  er,  und  so,  meinte  er,  müßte 
die  gesamte  deutsche  Kunst  an  Albrecht  Dürer  wieder  anknüpfen.  Allerdings 
hat  auch  Schwind  von  München  aus  die  damals  für  einen  deutschen  Künstler 
unumgängUche  Romreise  angetreten,  aber  nun  ereignete  sich  etwas  Außergewöhn- 
liches :  Cornelius  war  als  Deutschromantiker  nach  Rom  gekommen  und  hier  zum 
italienisierenden  Künstler  geworden.  Schnorr  war  es  gerade  so  ergangen.  Und 
wie  vielen  anderen  weniger  Bedeutenden  vor,  mit  und  nach  ihnen!  —  Schwind 
allein  blieb  fest.  Er  schaute  sich  wohl  offenen  Auges  in  dem  alten  Wunderland 
der  Kunst  und  der  Natur  um,  prägte  sich  die  erhaltenen  Eindrücke  tief  ein  und 
wußte  sie  gelegentlich  in  seinen  eigenen  Schöpfungen  sehr  wohl  zu  verwerten, 
allein  im  Wesentlichen  ließ  er  sich  in  seiner  unverrückbaren,  formal  wie  inhalt- 
lich gleich  deutschen  Grundanschauung  nicht  beirren.  „Ich  ging  in  die  Sixtina, 
schaute  mir  den  Michelangelo  an  und  wanderte  nach  Hause,  um  am  Ritter 
Kurt  zu  arbeiten.*'  Der  Ritter  Kurt  ist  eine  Illustration  oder  richtiger  gesagt: 
eine  Nach-  und  Weiterdichtimg  der  köstlichen  Goetheschen  Ballade,  welche  in  den 
bezeichnenden  Schlußworten  gipfelt: 

Widersacher,  Weiber,  Schulden, 
Ach!  —  kein  Ritter  wird  sie  los. 

Schwinds  „Ritter  Kurt",  als  Komposition  von  unerschöpflicher  Erfindungs- 
kraft erfüllt,  die  sich  mit  den  von  Goethe  gegebenen  Zügen  nicht  begnügt,  son- 
dern getrost  neue  hinzudichtet,  aber  als  Gemälde  hart,  bunt  und  kalt  in  der 
Farbe  wie  alle  großformatigen  Ölbilder  des  Künstlers,  hängt  in  der  Karlsruher 
Gemäldegalerie.  Das  Bild  hat  einst  seinem  Schöpfer  das  Herz  des  damaligen 
Großherzogs  von  Baden  gewonnen  und  ihn  in  dessen  Land  imd  Hauptstadt  geführt. 
Aber  Schwind  hat  sich  in  Karlsruhe  nicht  lange  aufgehalten,  sondern  mit  einem 
Umweg  über  Frankfurt  a.  M.  sein  Lebensschiff  lein  im  Jahre  1847  glücklich  in  den 
Hafen  der  Münchener  Akademie-Professoren-Stellung  einlaufen  lassen.  In  der  auf- 
blühenden Kunststadt  hat  er  bis  an  sein  Lebensende  neben  Klenze  und  Gärtner, 
Cornelius  und  Kaulbach,  Schnorr,  Spitzweg  und  vielen  anderen  gelebt  und  gewirkt. 

Schwinds  Kunst  ist  in  den  einzelnen  Dezennien  des  19.  Jahrhunderts  sehr 
verschieden  beurteilt  worden.  Zu  seinen  Lebzeiten  nahm  er  durchaus  keine 
dominierende  Stellung  unter  den  deutschen  Malern  ein.  Vielmehr  mußte  er  hinter 
anderen,  wie  etwa  Cornelius,  weit  zurücktreten.  Später,  als  der  idealistisch-zeich- 
nerische Stil  durch  den  koloristisch-realistischen  überwunden  wurde,  geriet  auch 
Schwind  mit  den  anderen  Genossen  seines  Stiles  ganz  in  den  Hintergrund.  Als 
aber  dann  die  realistische  von  der  naturalistischen  Kunstrichtung  abgelöst  und 
die  idealistische  historisch  zu  werden  begann,  da  trat  um  die  Wende  des  19.  zum 
20.  Jahrhundert  Schwinds  Gestirn  in  seinem  ganzen  Glänze  siegreich  hervor. 
Gegenwärtig  überstrahlt  er  alle  seine  Zeit-,  Kunst-  und  Stilgenossen,  den  einzigen 
Ludwig  Richter  ausgenommen.  Jetzt  kümmert  man  sich  nicht  mehr  um  seine 
Technik,  kaum  um  seine  Naturauffassung,  sondern  man  achtet  nur  auf  den  für 
uns  Deutsche  ewig  gültigen  poetischen  und  gemütlichen  Gehalt  seiner  Schöpfungen. 
Dieser  wird  selbst  von  Männern,  die  auf  völlig  anderem  Boden  stehen,  freudig 
anerkannt.  So  erzählt  man  sich  von  Max  Liebermann,  der  doch  unter  deutschen 
Malern  den  modernen  Naturalismus  geradezu  verkörpert,  daß  er  ein  warmer  Ver- 
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ehrer  der  Schwindschen  Muse  sei.     Man  hat  früher  von  Seiten  der  unbedingten 
Anhänger  des  Künstlers  die  Technik  Schwinds  ebenso  wie  den  Gehalt  seiner  Werke 
anerkennen  wollen.    Später  ist  man  dazu  übergegangen,  letzteren  gelten  zu  lassen, 
erstere  aber  zu  verurteilen.    Seine  Technik  ist  nun,  an  und  für  sich  betrachtet, 
kindlich  und  für  den  ersten  besten  gewiß  nicht  nachahmenswert!  >-  Aber  sie 
entspricht  vollkommen  dem  Geist  der  Naivität,  der  seine  Schöpfungen  erfüllt. 
Diese  aus  einem  gläubigen  Kindergemüt  geborenen  Märchen,  diese  duftigen,  luf- 
tigen, außerirdischen  Gestalten  hätten  naturaüstische  Darstellungsmittel  gar  nicht 
ertragen,  sie  erheischten  geradezu  eine  nur  leise  und  zart  andeutende  Ausdrucks- 
weise.   So  ist  Schwinds  Technik  nichts  weniger  als  von  tief  eindringender  Natur- 
auffassung gesättigt,   aber  sie  trägt  das  Gesetz  ihrer  eigenen  Schönheit  in  sich. 
Ganz  besonders  war  ihm  die  Gabe  verheben,   die  ein  Größerer,  der  nach  ihm 
kommen  sollte,  Arnold  Böcklin,  auch  hoch  gerühmt  hat:   Menschen  und  Engel, 
Nixen  imd  Nymphen  schweben  und  fliegen  zu  lassen,  femer  menschUche  Bildun- 
gen mit  Flügeln  zu  begaben,  Teile  von  menschlichen  und  tierischen  Körpern  zu 
neuen  Organismen  zusammenzuschaffen,  Wald  und  Feld  mit  Empfindung  zu  be- 
seelen, so  daß  sie  zu  unserem  Herzen  sprechen.    Wer  Schwind,  den  Techniker, 
in  seiner  hinreißenden  Anmut  kennen  lernen  will,  muß  sich  an  seine  gezeichneten 
Originalentwürfe  halten.    Kein  Stecher  hat  vermocht ,   die  Feinfühhgkeit  seines 
schier  musikalisch  zarten  Strichs  nachzuempfinden.   Auch  das  Aquarell  im  Sinne 
naiv  anmutiger  Färbung  der  Vorzeichnung  hat  er  meisterhaft  gehandhabt.     Die 
Öltechnik  war  gemeinhin  für  seine  duftige  Muse  zu  schwer.    Indessen  muß  man 
unter  seinen  Ölbildern  zwei  grundverschiedene  Arten  unterscheiden :  die  eine  der 
zumeist  umfangreicheren  (wie  der  Ritter  Kurt  in  Karlsruhe,  der  Graf  von  Gleichen 
in  der  Schackgalerie ,   die  Rose  in  der  Berliner  Nationalgalerie),  bei  denen  sich 
der  Künstler  krampfhaft  aber  ohne  Erfolg  bemühte,   die  altdeutschen  Gemälde 
nachzuahmen,  welche  er  auf  dem  Prinzip  der  Glasmalerei  beruhend  wähnte,  und 
die  andere  Art  der  kleinen,  feinen  Bildchen,  deren  größte  Anzahl  in  der  Schack- 
galerie vereinigt  ist  und  bei  deren  Schöpfung  er  sich  schlechthin  seinem  künst- 
lerischen Naturell  überheß.    In  diesen  kleinen  Ölgemälden  hat  Schwind  bisweilen, 
wie  z.  B.  im  Zweikampf  am  Gartentor,  auch  vortrefifUche  Wirkungen  als  Maler 
erreicht.    Er  hat  nicht  auf  räumliche  Vertiefung  und  plastische  Rundung  der 
Figuren  hingearbeitet,  sondern  er  bewegt  sich  in  glücklich  aneinandergereihten 
Silhouetten.    Es  entspricht  dies  seinem  innersten  Wesen,  das  im  Improvisieren, 
niustrieren,   Erzählen  bestand.    Um  auf  den  Urgrund  seiner  Kunst  zu  gelangen, 
muß  man  sich  Schwind  als  liebenden  Vater  vorstellen,  der  im  Kreise  seiner  und 
der  Nachbarskinder  uralte  Märchen  erzählt,  diese  immer  weiter  spinnt,  ihnen  alle 
Schärfen  und  Härten  nimmt  und  alles  zum  Besten  kehrt.    Schwind  hat  aus  den 
alten  deutschen  Volksmärchen  alles  Derbe  und  Grobe  ausgeschaltet,   er  hat  sie 
verfeinert  und  —  wie   Goethe  den  Iphigenienstoff  —  verinnerlicht.    Dieses  Be- 
streben hat  ihn  aber  auch  bisweilen  dazu  verführt,   sie  zu  verzierlichen.    Wäh- 
rend des  Elrzählens  nun  schneidet  er  illustrierende  Schattenrisse  aus  (in  welcher 
Fertigkeit  Schwind,  wie  auch  GomeUus,  Meister  gewesen  sein  soll)  oder  er  zeichnet 
dazu  in  rascher  Aufeinanderfolge  Silhouetten.  So  muß  man  sich  die  Entstehungs- 
geschichte und  das  Wesen  seiner  Märchen  und  sonstigen  Bilderfolgen,  wie  des 
Aschenbrödels,  der  Sieben  Raben,  der  Schönen  Melusine,   ebenso  der  Wartburg- 
und   der  Wiener   Opemhausfresken   erklären.     Mit   unvergleichUchem   Erzähler- 
talent läßt  Schwind  jede  Szene  sich  aus  der  vorausgehenden  entwickeln.    Sein 
höchster  Ruhm  aber  besteht  in  der  persönhchen  Durchdringung  und  Ausgestal- 
tung der  von  Geschlecht  zu  Geschlecht  überlieferten  Märchen.   Damit  hat  er  allen 
Völkern  deutscher  Zunge  aus  der  Seele  gesprochen.    Darum  verdient  er  neben 
Ludwig  Richter  der  deutscheste  Künstler  des  ganzen  19.  Jahrhunderts  genannt 
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zu  werden.  Die  Märchenpoesie  aber  durchtränkt  er  mit  eigenartigem  Witz,  mit 
Komik  und  Humor,  nicht  im  negierenden  Heinrich  Heineschen,  sondern  im  be- 
jahenden Gottfried  Kellerschen  Sinne. 

Betrachten  wir  die  gerade  nach  Schwind  in  besonders  großer  Zahl  in 
unserm  Werke  beigebrachten  Abbildungen ,  so  haben  wir  es  zunächst  mit  einem 
Heiligenbild  zu  tun,  einer  Santa  Gonversazione :  „Die  Künste  im  Dienste  der 
Mutter  Gottes''  (Fig.  71).  In  der  Mitte  die  Maria  mit  dem  Kinde  in  muschel- 
förmiger  Nische  auf  hohem  Steinthron,  über  dessen  niedriger  rückwärtiger  Mauer 
buschiges  Gesträuch,  das  Aufsteigen  des  Thrones  begleitend,  freundlich  herüber- 
grtlßt.  Aus  dem  Strauchwerk  heben  sich  zwei  hohe  schlanke  Bäumchen  empor, 
die  in  reiche  Laubkronen  enden.  Zu  Füßen  der  Himmelskönigin  stehen  die  Ver- 
treter der  tönenden  und  der  bildenden  Künste,  links  (v.  B.  a.)  die  heilige  Gäcilie 
mit  der  Handorgel,  der  Erzengel  Gabriel  mit  dem  Dichterlorbeerkranz,  und  der 
heilige  Bernhard  mit  der  Feder  als  Vertreter  der  Beredsamkeit,  i)  rechts  der  Kaiser 
Heinrich  11.  mit  dem  Modell  des  Bamberger  Domes,  seine  Gemahlin  Kunigunde 
mit  einem  ziselierten  Altarantependium  und  der  heilige  Lukas,  der  Patron  der 
Maler.  Auf  dem  Vorsprung  in  der  Mitte  der  untersten  Thronstufe  sitzen  und 
musizieren  zwei  entzückende  Engelsknaben.  Am  Boden  sprießen  ein  paar  Blüm- 
lein empor.  Daß  hier  italienische,  quattrocentistische,  bellineske  Vorbilder  maß- 
gebend gewesen,  ergibt  sich  ohne  weiteres.  Echt  Schwindisch  sind  dagegen  die 
feinen  Frauenhände,  der  Schalk  in  den  Gesichtern  der  Engelsbüblein  und  das 
unschuldsvolle  Erzengel  Gabriel-Antlitz.  Daß  Schwind  die  alten  Italiener  nicht 
erreicht,  geschweige  denn  übertroffen  hat,  steht  ebenso  fest,  wie  daß  er  sich  mit 
diesem  Bilde,  mag  dasselbe  noch  so  viel  Schönheit  und  Keuschheit  enthalten, 
dennoch  nicht  von  seiner  glücklichsten  Seite  gezeigt  hat.  Schwind  hat  verhältnis- 
mäßig selten  Vorwürfe  aus  dem  religiösen  Stoffkreise  behandelt.  Außer  dieser 
Santa  Gonversazione  wären  hauptsächlich  die  Reichenhaller  Fresken  und  die 
Altarflügel  der  Münchener  Frauenkirche  zu  nennen,  aber  wie  das  Marienbild  an 
Giovanni  BeUini  und  andere  italienische  Künstler,  so  klingen  die  Flügel  der 
Frauenkirche  stärker  an  die  Altdeutschen  und  Altniederländer,  als  an  den  eigent- 
lichen Schwind  selber  an.  Die  Heihgenmalerei  war  nicht  Fleisch  von  seinem 
Fleische.  Er  hat  sich  selbst  sehr  bezeichnend  darüber  ausgesprochen:  „Einen 
zweigeteilten  Bart  kann  ich  so  gut  malen,  wie  ein  anderer.  Aber  einen  Christus 
zu  malen,  dazu  muß  man  ein  anderer  Mensch  sein  als  ich.''  „Glücklich  der, 
dem  sein  Talent  einen  kirchlichen  Wirkungskreis  angewiesen  hat.  Immer  mit 
den  schönsten  Gegenständen  imd  den  edelsten  Kunstformen  zu  tun  zu  haben,  ist 
nichts  Kleines.  Ich  habe  aber  die  Ruhe  nicht,  geschweige  denn  das  asketische 
Feuer,  ohne  dem  doch  nichts  Rechtes  wird.** 

Als  Märchenerzähler  ist  der  Künstler  hier  durch  vier  Gemälde  vertreten, 
von  denen  drei  der  Bilderfolge  von  den  Sieben  Raben  und  der  treuen  Schwester 
entnomimen  sind.  Das  Titelblatt  ist  außerordentlich  bezeichnend  (Fig.  72):  Da 
sehen  wir  in  der  Mitte  die  Märchen  erzählende  Urahne  sitzen.  Eng  an  sie  ge- 
schmiegt gewahren  wir  den  geflügelten  Genius  der  Schwindschen  Kunst  mit  dem 
Flämmchen  der  Begeisterung  an  der  Stirn,  zur  Seite  Pinsel  und  Palette.  Ihm 
gegenüber  der  Genius  der  Musik.  An  diesen  schließt  sich  unmittelbar  die  ganze 
Familie  Schwind  an:  die  Gattin,  die  drei  Töchter  und  der  aufmerksam  lauschende 
Sohn.  Gegenüber  im  äußersten  Winkel  der  Künstler  selbst  mit  seinem  als  schlafend 
dargestellten,  in  Wahrheit  verstorbenen  vierten  Töchterchen  im  Arm,  das  einen 
Lilienstengel  in  der  Hand  hält.    Zu  dem  toten  Kinde  hat  sich  noch  ein  anderer 


1)  Vgl.  Führich  a.  a.  0.  und  Wessely,  Ikonographie  Gottes  und  der  Heiligen.   Lpzg. 
1874,  pag.  101/102. 
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Geiat  gesellt:  Ada,  die   frühverstorbene  Gattin   des  Dichters  Geibel.    Durch  die 
strenge  Proßllinie  und  die  starre  Haltung  wird  die  Tote  als  solche  in  dieser  Ver- 


Sammlung  kräftig 
Lebeadiger  wun- 
derfein charakteri- 
siert, um  so  ent- 
schiedener, als  un- 
mittelbar hinter  ihr 
eine  dralle  Dirne 
in  lebendigster  Be- 
wegtmg  ein  paar 
Kinder  von  der 
Märchenerzählerin 
wegweiat,  von  der 
sie  sich,  ach  wie 
schwer!  —  trennen, 
denn  das  Märchen, 
das  da  gerade  er- 
zählt wird,  ist  doch 
gar  zu  schön.  — 
Die  Erzählung  die- 

FiB.  72    Titelblatt  EO  den  Sieben  Raben  von  Schwind    (Zn  Seite  116)  SeS  MäTChenS  Setzt 

gleich  oberhalb  un- 
ser erVersammlung 
kräftig  ein :  Es  war  einmal  eine  arme  Mutter,  die  ihren  hungrig  nach  Brot  schreien- 
den 7  Knahea  verzweiflungsvoll  zurief:  „Ich  wollte,  ihr  flögt  alle  7  als  Raben  zum 
Fenster  hinaus!"  —  Doch  kaum  hatte  sie  das  Wort  gesprochen,  so  fiel  sie  ent- 
seelt zu  Boden,  die  7  Buben  aber  flogen  wirklich  als  Raben  zum  Fenster  hinaus, 
das  Schwesterlein  blieb  allein   übrig.     Dieses  folgte  ihren  verzauberten  Brüdern 
in  den  tiefen  Wald  nach.    Da  erschien  ihr  eine  Fee,  vor  der  sich  das  Mädchen 
demütig  zu  Boden  warf.    Doch  die  Fee  hob  sie  auf,  wies  ihr  einen  hohlen  Baum 
und  befahl  ihr,   darin  zu   spinnen  7  volle  Jahre,   für  jeden  der   7  Brüder  ein 
Hemd  — ,  während  der  ganzen  Zeit  aber  dürfte  sie  kein  einziges  Sterbenswörtlein 
sprechen.  Sie  setzt 
sich  in  den  hohlen 
Baum,  spinnt  und 
schweigt    —    So 
weit  die  Exposition. 
Nun  wird  die  treue 
Schwester  vom  Kij- 
nigssobn  aufgefun- 
den, von  ihm  auf 
sein  hochragendes 
Bergschloß  geführt 
und  zu  seiner  Ge- 
mahlin     erhoben. 
Bei  alledem  spinnt 
sie  an  den  Hemden 
ruhig  weiter  und  be- 
wahrt unverbrüch- 
liches Stillschwei- 
gen. Unsere  nächste 
Abbildung  (Fig.  73) 

..         .'         ?    1  Fig.  73    Ans  dem  Zyklus  Ton  den  Sipben  Raben,  .«(inarell  von  SchTJDd 

zeigt      die      Kata-  '  im  Mnaeom  zu  Weimar 
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Strophe:  Die  treue  Schwester  hat  Zwillinge  geboren.    AU  diese  ins  Wasser  ge- 
taucht werden,   fliegen  auch  sie  als  Raben  davon.    Nun  bricht  Dienerschaft  wie 
Königsfamilie  in   ein  einmütiges  Verdammungsurteil  über  die  arme  Wöchnerin 
aus,  und  selbst  ihr  Gatte,  der  Königssohn  wird  von  seinen  Schwestern  gewaltsam 
von  ihr  fortgezerrt.    Welch  erschütterndes  Seelengemälde  in  der  charakteristisch 
bewegten  Gruppe !  —  Jetzt  ist  das  Spinnen  und  Schweigen  auf  Eins   verständ- 
lich geworden:   Eine  Hexe  hat  man  ins  Königsschloß  aufgenommen!  —  In  ihrer 
höchsten  Not  will  die  Ärmste  ihr  Gelübde  brechen  und  sprechend  sich  erklären, 
aber  da  schwebt  zur  rechten  Zeit  —  nur  der  treuen  Schwester  sichtbar  —  die 
Fee  vorüber,  legt  den  Finger  an  den  Hund  und  bestärkt  sie  noch  einmal  in  ihrem 
bisher  allen  Versuchimgen  zum  Trotz  so  treu  bewahrten  Schweigen.    Die  letzte 
Abbildung  (Fig.  74)  stellt  den  Umschwung  dar.    Die  Hexe  war  ins  Burgverlies 
geworfen  und  vom  geheimen  Femgericht  zum  Feuertod  verurteilt  worden.    Der 
Scheiterhaufen  ist 
aufgetürmt ,     die 
treue  Schwester  an 
den    Schandpfahl 
gebunden.die  Hen- 
kersknechte   sind 


Feuer  anzulegen, 
da-im  letzten  und 

entscheidenden 
Moment  —  spren- 
gen auf  schloh- 
weißenSchimmeln 
die  entzauberten 
7  Brüder  herbei, 
von  der  anderen 
Seite  aber  die  Fee 
mit  den  gleichfalls 
entzaubertenZwil- 
lingen  an  der 
Brust.   Sie  hält  in 

Aor   rcii-hlDn  TTanr4  ^''S-  '•*    ■*"»  dem  Zytlog  von  den  Siaben  Rabon,  Aquarell  von  S«hwind 

aer  recnien  nana  ^^  Haaeaia  zn  Weimar 

triumphierend  das 
Stundenglas  in  die 

Höh'  zum  Zeichen,  daß  die  7  Jahre  um  sind.  Das  Stillschweigen  war  bewahrt 
und  die  Hemden  waren  gesponnen  worden.  Nur  den  letzten  Ärmel  hatte  die  treue 
Schwester  im  Kerker  nicht  vollenden  kOnnen,  daher  mußte  der  jüngste  Bruder 
einen  Rabenäügel  behalten.  Nun  ist  alles  gut  und  aus.  Die  Henkersknechte 
eilen  davon.  Das  Volk,  dem  gegenüber  sich  die  treue  Schwester  stets  mildtätig 
erwiesen  hatte,  jubelt  zu  ihr  empor,  die  königlichen  Schwägerinnen  legen  ihr 
ihren  Schmuck  zu  Füßen,  und  der  Gemahl  wirft  sich  vor  ihr  zu  Boden,  von 
tiefster  Reue  gequält  und  vom  höchsten  Glück  beseligt. 

Während  im  Aschenbrödel  wie  in  den  Sieben  Raben  ein  Königssohn  ein 
armes  Mägdlein  aus  Niedrigkeit  und  Demut  zu  hohem  und  stolzem  Glück  empor- 
hebt,  handelt  es  sich  im  Melusinen- Zyklus  um  ein  Bündnis  zwischen  dem  sterb- 
lichen Menschen  und  der  unsterblichen  Wassernixe,  der  schönen  Melusine,  ein 
Bündnis,  das  dem  ungleichen  Paar  zum  Unheile  gereichen  sollte.  Unsere  Ab- 
bildung (Fig.  76)  zeigt  uns  Melusine  im  tiefsten  Waldesinnem  zwischen  Felsen 
und  Farnen,   Eichenwurzeln   und  Eichenzweigen   auf  gemauertem  Brunnentrog 


Flg.  75   Ans  dem  MelnaiaenzyklDa.  Aquarell  vod  Schwlod  im  Kais.  Mnaemti  eh  Wien    (Zu  Seite  IIS) 

sitzend,  wie  sie  auf  des  sterblichen  Mannes  heißes  Flehen  hin  ihm  den  Ring  der 
Treue  an  den  Finger  steckt,  während  ihre  Nixengespielinnen  Hand  und  Stimme 
zur"  Warnung  erheben. 

fi  i^Die  Dächete  Abbildung  (Fig.  76)  mag  uns  Schwinds  ausgebreitete  Illustra- 
tionstätigkeit  fUr  die  Fliegenden  Blätter  und  die  Münchener  Bilderbögen  an  einem 
klassischen  Beispiel  veranschaulichen:  Der  Herr  Winter  (alias  Nikolaus,  Pelz- 
martin, Knecht  Ruprecht,  Weihnachtsmann)  schreitet  ün  langen,  schneebedeckten 
Kapuzenmantel,  mit  schneebedeckten  FüBen,  die  BartschnQre  zu  Eiszapfen  er- 
starrt, aber  mit  brennendem  Lichterbaum  am  heiligen  Ahend  im  Schnee  durch 
eine  unendlich  anheimelnde  altdeutsche  Stadt:  das  Ganze  die  getreueste  Ver- 
körperung echt  deutscher  Weihnachtsstimmung! 

Ein  tief  innerliches  Sehnen  und  Verlangen  fahrte  Schwind  auf  allerlei  Ein- 
siedelgedanken,  denen  er  im  Holzschnitt,   in  der  Radierung  und  im  Ölbild  Aus- 
druck verlieh.  Dieses  Weltkind,  das  sich  iu  der  lustigen  Stadt  München  eingeengt 
fühlte  und  nach  seiner  großstädtischeren  Wiener  Heimat  zurücksehnte,  trug  sich 
vor  seiner  Verheiratung  allen  Ernstes  mit  der  Absicht,  mit  seinen  beiden  Brüdern, 
an  denen  er  von  ganzem  Herzen  hing,   in  die  Waldeinsamkeit  zu  flüchten  und 
daselbst  ein  der  Kunst,  dem  NaturgenuB  und  der  Beschaulichkeit  geweihtes  Lehen 
zu  fuhren!  —  Aus   solchen  Empfindungen  heraus   hat  Schwind  z.  B.  sowohl  in 
eigenhändiger  Radierung  als  auch  im  Ölbild  (Fig.  77)  einen  Einsiedler  dargestellt, 
der  die  Rosse  eines  rastenden  Ritters 
aus  der  Felsenquelle  tränkt.   Wunder- 
bar wird  hier  die  sanfte  Ruhe  der  Ein- 
samkeit und  der  stille  Friede  der  Natur 
gefeiert.  Der  rastende  Ritter  aber  akzen- 
tuiert diese  Stimmung  in  eigenartiger 
Weise,   indem   er   durch  seine  hloBe 
Gegenwart  an  die  lauten  Kämpfe  der 
Welt   erinnert.    Dadurch   kommt   ein 
Zug    von   Webmut    und  Weltschmerz 
in  diese  Komposition.    Dagegen  atmen 

„die  drei  Einsiedler"  die  ungestörteste  ^      "         "  ' 

Versenkung  ins  Eremitenleben  (Photo-      Flg. 76  HerrWinierii 
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Fig.  TT    Ein  Einiledler,  dte  Soiae  eines  fahrenden 
Ritten  tränkend,  von  Sehwind 
In  der  Sciutckgalerle  zu  Hünctacn 


gravUre).     Der    Jüngste    im    üppigen 
Lockenhaar,  der  Gärtner  mit  dem  Spa- 
ten in  der  Hand,    füttert  mit  einem 
StQcklein  Brot  das  hinter  schlichtem 
Naturzaun  eingefriedete  Reh.    Die  bei- 
den anderen  sitzen  beisammen.     Ihre 
langbärtigen    tief  gefurchten   Gesichter 
schauen  nur  venig  unter  den  Kapuzen 
hervor.     Der    eine    liest    im    heiligen 
Buche.  Der  andere  schnitzelt  an  einem 
ungefügen  Holzkreuz.    Proben  seiner 
Kunstfertigkeit  zieren  die  Felsenwand: 
ein    romanisch    stilisierter   Cmcifisus, 
darüber  in  hübscher,  von  romanischer 
Säule  getragener  Nische  ein  Madonnen- 
bild.  Von  oben  hängt  dichtes  Eichen- 
laubwerk in  die  Nische  herein,  unten 
am  Boden  sprießen  freundliche  Blüm- 
lein empor.   Das  auch  in  der  schönen 
malerischen  Haltung,  in  dem  vortreff- 
lichen   Helldunkel    ansprechende    Ge- 
mälde ist  eine  poe  sie  verklärte  Verkörpe- 
rung glückseligsten  Einsiedleifriedens. 
Ein  Hauptreiz  der  Schwindschen 
Kunst  besteht  in  der  harmonischen  Durchdringung  von  landschaftlichen  und  figür- 
lichen Elementen.   Bald  treten  diese,  bald  jene  mehr  hervor,  immer  aber  klingen 
sie  in  einer  streng  festgehaltenen  Grundstimmung  zusammen.    Schwind  ist  auch 
als  Landschafter   ein  Künstler   von   seltener 
OriginaUtät  und  er  hatte  von  seinem  Stand- 
punkt aus  sicherlich  recht,  weim  er  behauptete, 
daß    er    allein    den    deutschen  Wald    malen 
könnte.    Mögen  auch  seine  Bäume  einen  noch 
so  großen  Mangel  an  tief  eindringender  Einzel- 
beobachtung der  Natur  erkennen   lassen,  er 
hat  wie  kein  anderer  auf  seinen  Bildern  die 
Welt  von  Gefühlen  und  Ahnungen  in  den  Wald 
hineinzuzaubem  gewußt,  die  uns  Deutschen 
daraus  entgegenweht.  Ebenso  hat  er  in  einzig- 
artiger Weise  die  Poesie  des  wogenden  Korn- 
feldes wiedergegeben.    Bald  entrollt  er  ein  an 
Motiven  reiches  Landschaftsgemälde  als  wir- 
kungsvollen Hintergrund  für  seine  Märchen- 
erzählungen,  bald  bevölkert  er  Landschafts- 
gemälde  mit   Fabelwesen.    So    läßt   er   den 
struppig  langbärtigen  Rübezahl  mit  der  groß- 
mächtigen Keule  wippenden  Ganges  in  Holz- 
schuhen durch  den  Wald  klappern,  vorüber  an 
reich  gegliederten  Buchen,  knorrigen  Eichen 
und  giftigen  roten  Fliegenschwämmen  (Fig.  78). 
Am  Fuße  hundertjähriger  Buchen,  durch  deren 
lichtes  Grün  die  liebe  Sonne  freundlich  herein-        ^  . ,        ^  .      .,  ■    j 

,.,,        ,  ■Ljv.      n       !■•  Fi«-  ^«   BübeEShl  von  Schwind  in  dor 

schemt,  tauchen  zwischen  dichten  Farnkräutern  sohachg^iierie  ?.a  MUncbea 
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liebliche  Quelltiixen  aus  dem  Wasser 
hervor  und  tränken  aus  einer  Schale 
einen  weißen  Hirsch  (Fig.  79).  Nebel 
wogen  am  Bache  zwischen  Erlenstiäu- 
ehern  imd  verwandeln  sieb  ftlr  die 
leichtbeschwingte  Phantasie  des  glück- 
lichen Malerpoeten  zusehends  zu  dem 
anmutigsten  Elf  em-eigen  (Fig.  BO).  Eine 
Elfe  läßt  die  Gespielin  los  und  bricht  im 
raschen  Vorüberschweben  geschwind 
ein  Blümlein  ab.  Man  achte  auf  die 
mannigfachen,  dabei  Immer  schönen 
und  poetischen  Flugbewegungen  der 
einzelnen  Gestalten.  In  diesem  Elfen- 
reigen und  in  den  Quellnixen  hat  der 
Künstler  unseres  Erachtens  ein  gut 
Teil  von  seinem  Besten  gegeben. 

In  der  köstlichen  „Hochzeitsreise" 
(Fig.  82)  gelangen  die  verschiedensten 
Gaben  seiner  reichen  Persönlichkeit  zu 
beredtem  Ausdruck:  das  außerordent- 
liche KompositioDsgeschick,  die  innige 
Naturfreude,  die  Fähigkeit,  auvh  die 
alltäglichsten  Dinge  mit  warmer  Kunst- 
lerliebe  zu  umfassen,  und  nicht  zu- 
letzt sein  glücklicher  Humor.  Wie  er 
selber  der  freudestrahlende  junge  Ehe- 
mann ist,  der  zu  seiner  anmutigen 
Flg.  79    Nixon  trknken  einen  weißen  Eire«h  ^^^^    ™    ^f"  Pftwagen   steigt,    um 

von  Schwind  in  der  Schackgaierie  in  München  mit  ihr  in  den  Morgen ,  in  die  Land- 
schaft und  ins  Leben  hinauszukutschie- 
ren,  so  hat  er  dem  behäbigen  Herrn 
Wirt,  der  ihn  aus  dem  Gasthaus  hinauskomplimentiert,  den  Kopf  seines  guten 
Freundes,  des  Komponisten  Franz  Lachner  aufgesetzt.  Im  schärfsten  Gegensatz 
zu  Cornelius,  der  dies  als  seiner  unwürdig  fem  von  sich  abgewiesen  hätte,  hat 
Schwind  gelegentlich  ins  volle  Menschenleben,  in  die  ihn  rings  umgebende  Wirk- 
lichkeit hineingegriffen,  wie  die  gleichzeitigen  Naturalisten.  Aber  die  Auffassung, 
die  ihn  dabei  leitete,  war  eine  von  Grund  aus  verschiedene.  Er  hat  auch  den 
Alltag  immer  wie  ein  Märchen  behandelt.  Sehr  bezeichnend  ist  dafür  die  „Morgen- 
stunde" (Fig.  81).  Wir  befinden  uns  in  des  Künstlers  Landhaus  Tanneck  am  Stam- 
herger  See.  Sem  Töchterlein  hat  soeben  ihr  altfränkisch  Himmelbett  verlassen 
und  schaut  zum  Fenster  hinaus,  in  den  lachenden  Morgen  hinein,  auf  die  himmel- 
hoch ragende  Zugspitze  hinüber.  In  diesem  kleinen  Bilde  zeigt  sich  Schwind  in 
eminentem  Sinne  als  Maler.  Er  beobachtet,  wie  die  Sonnenstrahlen  durchs  offene 
Fenster  frei  hereinfallen,  wie  andere  gegen  die  heruntergelassene  Gardine  andringen, 
wieder  andere  sich  neben  dieser  ins  Zimmer  hereinstehlen,  um  auf  Bett  und  Fuß- 
boden ihr  lustiges  Spiel  zu  treiben.  Es  ist  gegenwärtig  Sitte  geworden,  sich  ein- 
seitig an  die  in  diesem  Bilde  tatsächlich  vorhandenen  malerischen  Verdienste') 
1)  Das  Bseraplar  der  Schackgalerie  ist  viel  bedeutender  als  die  Variante  ans  dem 
Besitz  des  Rittmeisters  von  Neufville,  Darmstadc,  die  auf  der  BerUner  Jahihtmdertanastel- 
Inog  zn  Beben  war.  Die  Beleochtang  ist  dort  viel  eingehender  behandelt  und  das  Figärchen 
viel  anrnntiger  bewegt,  auch  fehlt  die  fürchterliche  nStrenge"  Qewandfalte. 
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zu  halten  und  dieses  Bild  darauf- 
hin filr  Scbwinds  bestes  Werk  zu 
erklären.  Nichts  ist  verkehrter 
als  dies!  —  Was  Schwind  hier 
an  malerischen  Werten  gibt, 
haben  schliefilicb  andere  vor  und 
nach  ibm,  sowie  zu  seiner  Zeit 
auch  und  noch  besser  gekonDt. 
Worin  er  aber  einzig  und  un- 
erreicht dasteht,  tritt  in  anderen 
Werken  seiner  Palette  in  viel 
bedeutenderem  Maße  hervor,  und 
das  ist  neben  seinem  urwüchsi- 
gen Humor  sein  unvergleichliches 
MSrchenerzählungsvermögen. 

Mit  Schwind  ist  seinen 
Münchener  Genossen  unter  den 
Deutschromautikem  die  urbehag- 
liche Weltanschauung  und  der 
kernige  Humor  gemein.  Hünchen 
scheint  überhaupt  diejenige  unter 
den  deutschen  Städten  zu  sein, 
in  welcher  der  Humor  seinen 
ständigen  Wohnsitz  aufgeschla- 
gen hat,  denn  es  ist  sicherlich 
kein  Zufall,  daß   gerade  in  der 

Isaratadt,  von  Schwind  und  den  j^g  ^o  EKcnrcieen  von  Sohwind 

Künstlern   seines   Kreises   reich  Maoehon,  söliackgsieriB 

bedient,  damals  die  Fliegenden 

Blätter  gegründet  wurden,  daß  ein  Menschenalter  später  dort  die  Oberländer  und 
Busch  zu  wirken  begannen,  und  daß  heutzutage  in  demselben  München  die  Jugend 
und  der  Simplizissiraus  herausgegeben  werden.  —  Oder  vermöchte  sich  jemand  vor- 
zustellen, daß  letzterer  oder  gar  die  „Fliegenden"'  etwa  in  Leipzig  erschienen?!  — 
Schwinds  MUnchener  Genossen  Neureuther,  Spitzweg  und  Graf  Pocci  haben 
alle  drei  im  ersten  Dezennium  des  19.  Jahrhunderts  das  Licht  der  Welt  erblickt. 
Der  Vater  des  1808  tun  Isaratrand  geborenen  Karl  Spitzweg  wünschte,   daß  von 
seinen  drei  Söhnen  der  eine  Arzt,  der  zweite  Apotheker  und  der  dritte  Nachfolger 
in  der  väterlichen  Material-  und  Spezereiwarenhandlung  wUrde,    „damit  sie   ein- 
ander in   die  Hände  arbeiten  könnten".    So 
kam   der   zukünftige   Maler   als   Lehrling   in 
die  Dr.  Pettenkofe räche  kgl.  Hof-   und  Leib- 
Apotheke  zu  München,   später  konditionierte 
er  als  „Subjekt"  zu  Straubing  und  absolvierte 
auch     sein     pharmazeutisches     Universitäts- 
,   Studium.     Erat  einer  schweren  Krankheit  be- 
durfte es,  um  ihn  aus  der  Apotheke  zur  Kunst 
gelangen  zu  lassen.    Und  ein  eigentümUches 
apothekermäßiges  Etwas  hat  ihm  sein  Leben 
lang  angeklebt.   Dennoch  hat  der  aufgedrun- 
gene Beruf  seinem  wahren  inneren  Berufe  im 
letzten  Grunde  nicht  Abbruch  getan.    Einmal 

Pjg.  ^1     nia  Vnnninatnniln  vi>n  Kfhnind  ....  .  ....".... 
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der  hohen  KuoBt,  der 
Historienmalerei  ver- 
schont, und  dann  lernte 
er  in  den  verschiedenen 
Apotheken  die  köst- 
lichen Originale  kennen, 
wuchs  er  sich  selber  zu 
einem  so  wundervollen 
Originale  aus,  wie  er 
sie  später  einzigartig  ge- 
schildert hat;  verbindet 
doch  die  Volksauffas- 
sung nicht  mit  Unrecht 
mit  dem  Apotheker  den 
Begriff  des  Grilligen, 
Schrulligen  imd  Wun- 
derlichen. Spitzwegs ') 
Bilder,  so  könnte  man 
übertreibend  geradezu 
behaupten,  stellen  ein 
Abbild  der  Welt  dar,  wie 
sie  sich  in  den  Augen 
eines  künstlerisch  ver- 
anlagten schrullenhaf- 
ten Apothekers  wider- 
spiegelt. „Der  arme 
Poet",  der  bei  hellich- 
tem Tag  im  Bett  liegt, 
Fig.  «2   Die  HochEeitsroise  von  Scbvind  „m     jjp    Feueruno'    zu 

in  der  SchMkgalerie  in  München    (Zn  Seit«  122)  ""     **'^    Teuerung    zu 

sparen,  —  der  semen  Re- 
genschirm aufgespannt 
hat,  um  dem  durchs  schadhafte  Dach  durchrieselnden  Regen  zu  wehren,  —  und 
der  an  seinen  klapperdürren  Fingern  trotz  Not  und  Ungemach  seine  Verse  ruhig 
weiter  skandiert,  war  der  erste  jener  Charaktertypen,  in  deren  humorvoller  Wieder- 
gabe der  Künstler  schier  unerschöpflich  war.  Anfangs  bediente  er  auch  die 
Münchener  Bilderbogen  und  die  neu  entstandenen  Fliegenden  Blätter,  später  ver- 
legte er  sich  ausschließlich  auf  die  Malerei.  Und  im  Ölbild,  nicht  im  Holzschnitt 
liegt  seine  Bedeutung,  Spitzwegs  Gemälde  sind  klein,  sehr  klein  im  Format  und 
meist  nur  von  wenigen  Figuren  bevölkert.  Unter  diesen  pflegt  irgend  ein  grilliger, 
wunderlicher  Hagestolz  die  Hauptrolle  zu  spielen,  gleichviel  ob  dieser  nun  im 
geblümten  Schlafrock  des  behäbigen  Privatiers,  in  der  Kutte  des  Einsiedlers  oder 
im  WafTenrock  des  Landwehrmannes  älterer  Ordnung  steckt  Köstlich  ist  der 
Bücherwurm,  der,  Bücher  in  den  Händen,  Bücher  in  den  Taschen,  Bücher  zwischen 
den  Beinen,   auf  der  höchsten  Stufe  einer  Leiter  in  seinem  Bibliothekzimmer, 


')  Spitzweg-Mappe.  Mit  EDpferdracken  von  Dr.  Albert  nnd  einem  Torwort  von 
Friedr.  Pedit.  München,  Brann  &  Schneider.  Spitzweg-AIhnm.  Photographien.  München, 
UanfstäDgl.  Vgl.  Mnther,  Kosenberg,  Pechl,  Schack  a.  a.  0.,  anßerdem  Regnit,  Münchner 
Propyläen.  1869.  S.  39,  Münchner  KUnstlerbilder.  Bd.  II.  1871  und  in  LUtzows  Zeitschr. 
f.  bild.  Knnst.  1886.  Bd.  21,  S.  77—82.  Berggruen,  Die  graphischen  Künste  1883.  V.  Jahr- 
gang nnd  besonders  H.  tMlaHä,  Allgem.  deutsche  Biographie  1898.  XXXV,  S.  226—230. 
H.  Holland  bat  sich  durch  seine  Nekrologe  ein  nicht  zu  unterschtttzendes  Verdienst  mn  die 
Kunstgeschichte  des  19.  Jahrhunderts  erworben.  —   Hans  Hackowaki,  S.  in  Das  Museum. 
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lesend  eines  stillen  Glückes  ge- 
nießt   Eine  ganze  Anzahl  von 
Spitzwegs    Bildern     sind    dem 
Liebesleben  entnommen,  einem 
Liebesleben  ganz  eigner  Art.  Der 
«Witwer-  bückt  Ober  das  ßUd 
seiner  Seligen,  das  er  ans  Herz 
drückt,    hinweg   zwei   vorUber- 
wandelnden  SchOnen  nach.   Von 
den  „Wäscherinnen"  ist  die  Mut- 
ter mit  Aufhängen  von  Hemden 
eifrigst  beschäftigt    Von  ihrem 
Tochterlein  sieht  man  bloß  die 
zierlichen  FOßchen  unter  einem 
riesigen,       sonnenbeschieuenen 
Leinlaken  vorspitzen,  durch  wel- 
ches der  übrige  Körper  nur  als 
Schattenriß  durchscheint.     Und 
nun  kommt  ihr  Köpfchen  zum 
nicht    geringen    Entsetzen    der 
Mutter   eben   in   aufüLllige   An- 
Qfibenmg  mit  den  Lippen  eines 
anderen,  durch  Raupenhelm  und 
Schnurrbart   kennthch  gemach- 
ten Schattens!  ^  Ein  schmales 
überhöhtes  Bildchen  gewährt  Ein- 
blick in  ein  enges  Gftßchen,  in 
dem  ein  junges  Liebespaar  an 
der  Bude  eines  Antiquars  vorbei- 
streicht, vor  der  unter  anderem 
Urväterhausrat  auch  eine  gerade 
dem  Meere  entstiegene  Aphrodite 
in  eine  leere  Wiege  blickt,  neben 
welcher  zärtliche  Tauben  schnä- 
beln.   Das  Gegenstück  dazu  bil- 
den drei  entzückende  Kinderchen,  welche  mit  aufgehobenen  Schürzen  einen  vor- 
Uberfliegenden  Storch   um  ein  Brüderchen  ansingen.    Wie   Spitzweg  in  seinen 
Hagestolzbildera  im  letzten  Grund  immer  sich  selbst  gemalt  hat,  so  zieht  durch 
jene  Liebesbilder,  wie  komisch  sie  sich  auch  auf  den  ersten  Blick  geben  mögen, 
das  verhaltene  Liebessebnen  des  Junggesellen.    Niemals  rührender  als  in  dem 
„Abschied"  der  Schackgalerie,  der  daselbst  unweit  von  Schwinds  „Hochzeitareiae" 
h&ngt  (vgl.  Fig.  82  und  83).  Hier  das  glückselige  Hinausfahren  des  jungen  Paares 
in  den  lachenden  Morgen  und  in  die  weite  herrliche  Welt,  dort  der  Abschied  des 
Jünglings,   der  sich  von  seiner  Braut  losreißt,   um   einsam  in  die  bereitstehende 
Postkutacbe  einzusteigen.    Nichts  charakterisiert  schärfer  den  Unterschied  in  der 
seelischen   Gnmdstimmung    der   doch   wähl  verwandten   und   innig   befreundeten 
Künstler.    Der  behäbige,  kleine,  untersetzte,  korpulente  Schwind,  der  von  seiner 
Gattin  mit  einer  blühenden  Kinderschar  beschenkt  war,  verlieb  sogar  seinen  himm- 
lischen Gestalten,  mit  denen  er  so  gern  den  Aufstieg  in  höhere  Regionen  unter- 
nahm, ein  gut  Teil  seiner  erdgeborenen  Behaglichkeit,   der  große,   hagere  alte 
Junggeselle  Spitzweg,  der  seine  Modelle  stets  auf  dieser  Erde  unter  kleinbürger- 
lichen, behaglichen,  philiströsen  Leuten  fand  und  diese  so  grundwahr  wiedergab. 
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applizierte  ihnen  dabei  atets  eine  bescheidene  Dosis  seiner  eigenen  feinen  künst- 
lerischen Empfindung  und  seiner  rein  persönlichen  Wehmut.  Wie  Scliwinds  Här- 
chenpoesie mit  urkräftigem  Behagen,  so  ist  Spitzwegs  Komik  mit  einer  leisen 
Wehmut  durchtränkt.  Diese  Wehmut  ist  sein  persönlicher  Besitz;  sein  Behagen, 
sein  Witz  und  sein  Humor  spiegeln  dagegen  das  spezifisch  mUndmerische  Naturell 
ebenso  getreu  wider,  wie  Schwinds  höhere  Kunst  den  Gesamtcharakter  des  gemOt- 
sinnigen  und  phantasie vollen  bayerisch-österreichischen  Volksstammes.  Spitzwegs 
eigenartige  humorvolle  Auffassung  machte  sich  nicht  nur  den  Menschen,  sondern 
ebensosehr  den  Dingen  gegenüber  geltend.  In  Landshut,  Landsberg,  Rottenburg 
und  anderen  bayerischen  und  schwäbischen  Landstädteben,  die  ihren  mittelalter- 

hchen  Charakter  treu  be- 
wahrt haben,   versenkte 
sich  dieser  berufene  Dar- 
steller „der  guten  alten 
Zeit"  schauend  und  skiz- 
zierend in  die  Poesie  des 
altdeutschen   Straßen  bil- 
des.    Auch  wohnte  er  in 
München  im  ältesten  und 
malerischsten    Stadtteil, 
am  Heumarkt  nächst  dem 
Zeughause,  in  dem  jetzt 
die  (städtische)  sog.  Mail- 
linger- Sammlung    unter- 
gebracht ist.  Von  dort  aus 
blickte  er  über  eine  Un- 
zabi alter  Dächer,  die  sich 
malerisch  überschneiden, 
bis  zum  Petersturm  und 
dem  Turm  der  Heiligen- 
Geistkirche.  Und  nun  be- 
saß dieser  seltene  Mann 
die  hohe  Gabe,  alle  Ein- 
drücke  und   Studien   so 
im  Kopf  bereit  zu  haben, 
daß  er  sie  jederzeit  zur 
Verfügung    hatte.     Aus 
rinnenden  Brünnlein,  an 
denen     Mägde     Wasser 
*">«       schöpfen,Treppen,  Giebel- 
häusern ,      KJrchtOrmen, 
Wirbshausschildem,  ma- 
lerischen Durchblicken,  Erkern,  Gesträuch,  Blumentöpfen,  allerlei  Haustieren  und 
allerlei  Hausgerät  bildete   er  eine  lebendige  imd  tote  Staffage,  die  zu   seinen 
grilligen  Käuzen  paßt  wie  das  Fleisch  zu  den  Knochen.   Gerade  in  der  vollendeten 
Harmonie  zwischen  Menschen,  Menschenwerk  und  Natur  besteht  der  eine  Hauptreiz 
seiner  Schöpfungen,    Der  andere  in  den  rein  malerischen  Qualitäten.    Denn  dieser 
Dichter  war  zugleich  im   eigentlichen   Sinne  des  Wortes  Maler,   nicht  nur  der 
einzige  wirkliche  Maler  unter  den  Deutschromantikem,   sondern  überhaupt   für 
seine  Zeit   ein  einziger  Maler  in  ganz  Deutschland.     Er  ist  in  der  Tat  der  aller- 
älteste  von  sämtlichen  deutschen  Künstlern  des  19.  Jahrhunderts,  die  bereits  eine 
ausgereifte  malerische  Kultur .  besaßen  und  deren  Bilder  uns  heute  noch  einen 
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reinen  und  unmittelbaren  Genuß  verscfaafTen.    Zu  dem  hervorragenden  Koloristen 
hatte  sich  Spitzweg  an  den  alten  Meistern  der  Pinakothek,  unter  dem  Einfluß  von 
Schleich  und  RabI  sowie  auf  Reisen  nach  Italien,  London,  Antwerpen  und  Paris 
herangebildet   In  Paris  soll  er  die  Schule  von  Barbizon  und  besonders  Diaz  auf  sich 
haben  wirken  lassen.     Wenn  die  Schöpfungen  anderer  Romantiker  gerade  in  der 
Abbildung  die  vorteilhafteste  Wirkung  ausüben,  so  kann  Spitzwegs  Kunst  nur  im 
farbigen  Original  ganz  genossen  werden.    Dabei  war  dieser  große  Künstler  ein 
grOndlich  und  vielseitig  gebildeter  Mann,  der  eich  in  Bumets  „Prinzipien  der  Maler- 
kunst"  vertiefte,  sowie  filr  Naglers  „Monogranunisten"  zuverlässige  Angaben  bei- 
zusteuern vermochte,  und  zugleich  ein  selten  gütiger  und  selbstloser  Mensch,  der, 
vor  Nahrungssorgen  ohnehin  ge- 
schützt, seine  Bilder  lieber  gleich 
herschenkte,  als  verkaufte.    Im 
Jahre  1886  ist  er  hochbetagt  in 
seiner  Heimatstadt  Hünchen  ge- 
storben.   Spitzweg  ist  der  bei 
weitem     Hervorragendste     der 
Münchener  Gruppe, 

Der  Zeichner  und  Radierer 
Fram  Graf  Pocci  erscheint  neben 
ihm  nur  wie  ein  Dilettant.  Aber 
es  ist  psychologisch  wie  kultur- 
geschichtlich interessant  und  nur 
aus  dem  süddeutschen,  speziell 
bayerischen  Milieu  heraus  er- 
klärlich, daß  der  hochgeborene 
Graf  Pocci,  welcher  der  Sohn 
eines  Generalleutnants  und  selber 
Obersthofmeister  war,  in  seinen 
Kinder-,  Studenten-,  Soldaten- 
und  Volksliedern  den  schUchten 
Ton  des  Volkes  textlich  und  bild- 
lich mit  vollendeter  Sicherheit 
zu  treffen  verstand,  i)  Pocci  ist 
auch  der  Schöpfer  des  seiner- 
zeit viel  belachten  „Staats- 
hämorrhoidarius".') 

Eugen  Neureuthtr  (geb.  zu 
Bamberg    1806,    gest.    zu   MUn-  F'S-  85    B«uernrcgel,  RadieronK  von  Nenreatber 

eben  t^)  ist  als  Fresko-  und 

ölmaler  hervorgetreten  (München,  Residenz,  Polytechnikum  und  Schackgalerie). 
Aber  seine  eigentliche  Bedeutung  war  die  eines  „Wiedererweckers  der  Radierung" 
(Reber).  An  den  Randzeichnungen  Dürers  zum  Gebetbuch  des  Kaisers  Max,  die 
überhaupt  für  die  Deutschromantiker  von  hervoiragender  Bedeutung  gewesen  sind, 
hat  er  sich  zum  bedeutenden  Omamentiker  entwickelt,  dessen  Stärke  darin  bestand, 
inmitten  üppigen  Blumen-  und  Blattgeranks  aus  Blumenkelchen  Mann  und  Weib 
bervorsteigen  zu  lassen.  Seine  Stoffe  bat  der  liebenswürdige  Künstler  dem  ober- 
bayerischen Volksleben  entlehnt,  wie  es  sich  in  der  Stadt  München  und  namentlich 
im  Gebirge  abspielt,  oder  aber  er  hat  hervorragende  Dichter  illustriert  (Fig.  85). 

>)  Vgl.  z.  B.  Alte  und  neue  Kinder-Lieder.    Hit  Bildern  nnd  Siagneiaen.    Herana- 
gegetran  von  F.  Pocci  und  E.  von  Raomer.    Leipzig,  Qnatav  Mayer. 

*)  UüDoheo,  Braun  &  Schneider.     0.  J. 
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So  hat  er  in  seinem  bekanntesten  Blatte  Bürgers  Ballade  vom  wilden  Jäger  neu 
erstehen  lassen,  besonders  aber  Goethes  Gedichte  mit  Randzeichnungen  um- 
sponnen, wofür  ihm  der  greise  Dichterfürst  wenige  Wochen  vor  seinem  Tode 
die  wärmste  Anerkennung  ausgesprochen  hat. 

Außer  den  Münchnern  sind  neben  Schwind,  der  das  romantische  Ideal  am 
prägnantesten  zum  Ausdruck  gebracht  hat,  vor  edlen  anderen  seine  beiden  öster- 
reichischen Landsleute  Steinle  und  Führich  zu  nennen.  Sie  waren  die  Heiligen- 
maler unter  den  Deutsehromantikem.  Während  Cornelius  gelegentlich  sich  selbst 
als  christlichen  Maler  bezeichnet,  Schnorr  sich  sein  Leben  lang  mit  christlichen 
Stoffen  abgegeben  und  endlich  sein  Lebenswerk  mit  der  Bilderbibel  gekrönt  hat, 
hat  Schwind  verhältnismäßig  selten  Heiligenbilder  gemalt.  Dagegen  war  Joseph 
Führich^)  (1800 — 1876)  der  Mann,  der  das  asketische  Feuer  im  höchsten  Maße 
besaß,  das  Schwind  sich  selbst  absprach,  ein  leidenschaftlicher,  feuriger,  fast 
fanatischer  Deutschböhme.  Führich  war  der  Ernsteste  von  denen  um  Schwind,  er 
trat  als  streitbarer  christlicher  Ritter  auf  den  Plan,  er  erwies  sich  als  begeisterter 
Anwalt  der  katholischen  Kirche.  Schon  in  seinem  Äußeren  verriet  sich  eine  un- 
verkennbare Ähnlichkeit  mit  dem  typischen  katholischen  Geistlichen.  Führich  hat 
Aufzeichnungen  aus  seinem  Leben  *)  hinterlassen,  die  trotz  ihres  ungelenken  Stiles 
stellenweise  große  dichterische  Schönheiten  enthalten  und  von  einer  innigen  reli- 
giösen Empfindung  Zeugnis  ablegen.  An  ihnen  kann  man  erkennen,  wie  die 
romantischen  Vorstellungen  damals  gleichsam  in  der  Luft  lagen.  Führich  wurde 
nämlich  nicht,  wie  die  anderen  Deutschromantiker,  in  der  großen  Stadt  geboren 
und  erzogen,  so  daß  ihm  jene  Vorstellungen  leicht  von  außen  hätten  zugeführt 
werden  können,  sondern  er  hat  in  einem  weltentrückten  Landstädtchen,  in  Kratzau, 
an  der  Grenze  der  Oberlausitz,  das  Licht  der  Welt  erblickt  und  daselbst  seine 
Jugend  zugebracht;  trotzdem  ist  er  von  Kindesbeinen  an  von  romantischen  Ge- 
danken und  Empfindungen  erfüllt  gewesen.  In  seines  Vaters,  eines  schlichten  bäuer- 
lichen Malers,  Werkstatt  wächst  er  auf  und  bemüht  sich  schon  als  16jähriger  Jüng- 
ling mit  einem  echt  romantischen  Bilde  „Wie  der  böhmische  Herzog  Borziwig  auf 
der  Jagd  den  heiligen  Einsiedler  Iwan  findet^.  „Auf  dem  Bilde  hätte  ich  gern  den 
Reiz  des  Naturlebens  im  Walde  geschildert,  wie  er  mich  oft  auf  Spaziergängen  so 
unwiderstehlich  anzog.  Ich  benützte  jede  freie  Stunde,  um  etwas  davon  der  Natur 
abzulauschen,  und  hatte  nicht  weit  zu  gehen,  um  zu  finden,  was  ich  suchte,  — 
den  rauschenden  Waldbach,  schöne,  reichbewaclfeene,  bemooste  Felsenwände  im 
Tannenschatten.  Ich  nahm  eine  junge  Fichte  aus  dem  Walde  mit  nach  Hause 
und  stellte  sie  neben  die  Staffelei;  allein  bald  ermüdete  mich  diese  Art  der  Natur- 
nachahmung, ich  hatte  weder  Geschick  noch  Selbstverleugnung  dafür,  um  so 
weniger,  als  das  Streben,  an  einer  Gestalt  oder  an  einem  Kopfe  einen  gewissen 
bestinunten  Ausdruck  zu  erreichen,  mir  als  eine  dankbarere  Mühe  sich  darstellte. 
Damals  verwechselte  ich  die  Poesie  der  Natur,  der  ich  unbewußt  nachstrebte, 
mit  ihrer  materiellen  äußeren  Erscheinung;  —  die  große  Aufgabe  der  historischen 
Kunst,  die  Form  auf  ihren  inneren  Ausdruck  zurückzuführen  und  diesem  sie 
dienstbar  zu  machen,  war  mir  noch  fremd.^  Diese  Stelle  in  Führichs  Selbst- 
biographie (S.  8  und  9)  ist  geradezu  klassisch.  Sie  charakterisiert  nicht  nur 
diesen  Künstler  allein,  sondern  die  ganze  Kunstrichtung,  und  ist  ebenso  bezeich- 
nend für  die  innige  Versenkung  in  das  Allwalten  der  Natur  wie  für  die  mit  Un- 
fähigkeit gepaarte  Unlust,  sich  der  Natur  wahrhaftig  bis  in  alle  Einzelheiten  zu 


1)  L,  R.  V.  Kurz,  Joseph  Ritter  von  Ftthrich.  Progr.  des  I.  Staats-Gymnasiams  in 
Graz.    1902. 

^)  Im  Jahrgang  1844  des  Almanachs  „Libnssa**  veröffentlicht.  Als  S.-A.,  mit  Zusätzen 
vermehrt,  erschienen  bei  Karl  Sartori,  Wien  und  Pest  1875. 
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bemächtigen.  Führich  bildete  sich  dann  apäter  in  Prag  im  Sinne  der  damaligen 
Zeit  weiter,  er  versenkte  sich  in  Wackenroders  „HerzensergieBungen",  und  die 
Bekanntschaft  mit  DUrer  bildete  gewissermaßen  den  Schlußstein  seiner  künst- 
lerischen Erziehung.  Auch  Fohrich  ist  nach  Italien  gegangen  und  hat  sich  hier 
mehr  als  Schwind  angeeignet,  ohne  jedoch  mit  vollen  Segeln  ins  italienische 
Fahrwasser  hineinzusteuem ,  wie  dies  etwa  Schnorr  vor  ihm  getan  hatte.  Viel- 
mehr verraten  seine  Schöpfungen  nach  dem  Aufenthalt  im  Süden  eine  gewisse 
Verquickung  italienischer  und  altdeutscher  Formen,  doch  so,  daß  letztere  vor- 
wiegen. Schließlich  hat  Führich  eine  Stellung  als  Kustos  in  Wien  erhalten  und 
ist  hier  im  Jahre  1876  gestorben.  In  der  Hauptsache  hat  er  Bilderfolgen  ge- 
zeichnet, die  entweder  in  Holz  geschnitten  oder  in  Kupfer  gestochen  worden  sind. 
Seine  Hauptwerke  sind:  Das  Gehet  des  Herrn,  Der  Psalter  und  hethlehemitische 


Ftg.  60    Die  EinfUhinng  des  Chrlitentams  In  den  deulscbea  n'dldern  von  Führich 

München,  Schacksalerie 

(Ana  „Die  OgmaldeKalcrie  des  GraTaa  Schack".  Verlag  von  Dr.  E.  Albert  tc  Co.,  HOnchen) 

Weg,  Die  Nachfolge  Christi,  Der  verlorene  Sohn,  Die  Legende  vom  hl.  Wendelin, 
Illustrationen  zum  Buche  Ruth.  Der  moderne  Beschauer  mufi  über  manche  tech- 
nische Ungeschicklichkeit,  über  manche  übertriebenheit,  namentlich  in  den  viel- 
brüchigen Gewändern  hinwegsehen  lernen,  ehe  sich  ihm  die  keusche  Poesie  dieses 
eigenartigen  Mannes  erschließt  Führich  hat  besonders  den  poetisch- patriarchali- 
schen Ton  des  Alten  Testamentes  fein  anzuschlagen  vermocht.  In  allen  seinen 
Sachen  lebt  ein  reiner,  keuscher,  religiöser  und  dabei  kirchlicher  Geist.  Ein  be- 
sonderer Reiz  besteht  in  der  kräftigen  Betonung  des  landschaftlichen  Elementes 
in  echt  romantischem  Sinne:  ohne  kräftiges  Naturgefühl,  aber  voll  inniger  Ge- 
fühlsseligkeit (vgl.  Fig.  86).  Bei  Führich  haben  sich  Kunst  und  Leben  durchaus 
gedeckt  Wie  er  als  Maler  in  die  Vergangenheit  schaute,  so  war  er  auch  in  der 
Politik  streng  konaervativ  und  hochkirchlich  gesinnt.  Von  allen  den  katholischen 
und  kathoiisierenden  Romantikem  bat  er  den  Liberalismus  und  den  Protestan- 
tismus am  glühendsten  gehaßt  und  am  entschiedensten  befehdet    Dabei  hat  er 

Haach.  Die  Kanal  des  XIX.  Jnhrhuiidurls    i.  Xa«.  9 
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aber  niemals  über  die  Berge  ge- 
schielt, sondern  ist  vom  Scbeitel 
bis  zur  Zehe  ein  kenideutscber 
Mann  geblieben. 

Schwinds  anderer  öster- 
reichischer Landsmann  Eduard 
SUinle  (1810—86)  war ,  wie 
Schwind  selbst,  ein  Wiener  Kind, 
er  hat  sich  wie  dieser  auch  in 
der  Fremde,  wohin  er  verschlagen 
ward,  sein  Leben  lang  als  Wiener 
gefühlt,  und  die  echt  wienerische 
feine  musikalische  Empfindung 
war  ihm  mit  jenem  gemein.  Die 
erste  Ausbildung  hat  Steinte  in 
seiner  Heimatstadt  erhalten,  dann 
die  übliche  Romreise  ausgeführt, 
den  Rhein  besucht  und  sich  end- 
lich in  Frankfurt  a.  M.  nieder- 
gelassen, wo  er  auch  bochbetagt 
gestorben  ist,  ohne  daB  er  sich 
daselbst  jemals  heimisch  gefühlt 
hätte.  Steinte  war  von  einer  un- 
geheuren Fruchtbarkeit  und  von 
einer  fast  ebenso  großen  Mannig- 
faltigkeit Quantitativ  liegt  auch 
bei  ihm  das  Schwergewicht  auf 
dem  Gebiete  der  kirchÜchenKunst. 
Außer  zahlreichen  Fresken,  z.  B. 
den  EngelchOren  für  den  Kölner 
Domebor,  und  ebenso  zahlreichen 
Kartons  ^r  Kirchenfenster,  bat 
er  weit  über  hundert  religi&se 
Tafelbilder  geschafTen.  Gelegent- 
lich hat  er  sich  auch  in  kirchlich- 
politischen Darstellungen  satiri- 
scher Art  ergangen,  wobei  er 
Fig.  87  Der  Tarmer  von  swinifl  sog"  recW  bissig  ZU  Werden  ver- 

in  der  Schackgaierie  ed  München  mochte.  Ein  Beispiel:  In  schöner 

Hochgebirgslandschaft  hat  sich 
ein  wandernder  Handwerksbursch  ermüdet  unter  einem  großen  Eichbaum  nieder- 
gelassen und  ist  eingeschlummert  Nun  hängt  an  dem  Baum  ein  Muttergottesbild, 
und  die  Landleute  gehen  vorüber  und  erweisen  dem  Bild  ihre  Ehrfurcht  durch 
Kreuzschlagen  und  Verneigen.  Darüber  wacht  der  Handwerksbursch  auf,  siebt 
sich  erstaunt  um  und  ruft  aus:  ,Ja,  woher  wissen  denn  die  Leute,  daß  ich  aus 
Berlin  bin?!"  —  Doch  nicht  als  Satiriker,  nicht  als  Kirchen-  und  Freskomaler 
lebt  Steinte  fort,  sondern  als  Aquarellist  und  Illustrator,  als  der  Illustrator  Shake- 
speares und  der  Märchen  Klemens  Brentanos,  z.  B.  des  Märchens  vom  Müller  Bad- 
lauf, sowie  als  Maler  einiger  von  feiner,  zarter  musikalischer  Empfindung  ge- 
tragener Ölbilder,  unter  denen  die  Lorelei,  der  Violinspieler  und  der  Türmer  der 
Schackgalerie  zu  den  besten  gehören  (Fig.  87).  Die  Hände  und  Gelenke  des 
Türmers  sind  beachtenswert  gut  gezeichnet,  in  der  Farbe  ist  das  Bild  für  einen 
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deutschen  Gedankenkünstler  von  erstaunlicher  Tüchtigkeit.  Eine  Erzählung  aus 
dem  Leben  des  berühmten  Tartini  soll  dem  Künstler  den  Vorwurf  zu  dem  „Violin- 
spieler" geliefert  haben.  Tartini  galt  einst  in  Padua  für  verschollen,  als  man  ihn 
unerwartet  auf  einem  Turm  spielen  hörte.  Wie  unter  Tartini,  so  liegt  auch  tief 
unter  dem  Viohnspieler  Steinles  die  Welt  mit  ihrem  Markten  und  Feilschen.  Der 
Violinspieler  sitzt  auf  einer  Fensterbrüstung  im  hohen  Turm,  ganz  in  sein  Spiel, 
ganz  in  sein  Gefühl  versunken  und  verloren.  Das  Gemälde  kennzeichnet  die  ge- 
samte deutsche  Romantik,  es  könnte  ihr  geradezu  als  Titelbild  dienen.  Wie  jener 
Violinspieler,  so  war  die  deutsche  Romantik  ganz  in  ihre  geträumte  Gefühlswelt 
verloren  und  ließ  die  reale  Welt  verächtlich  zu  ihren  Füßen  liegen. 

Alles  in  allem  genommen,  reichen  weder  die  anderen  Österreicher  noch  die 
Münchener  an  den  einzigen  Moritz  von  Schwind  heran.  Dagegen  besaß  Schwind 
in  Ludwig  Richter^)  einen  seiner  würdigen  Kunstgenossen.  Schwind  und  Richter 
haben  —  imd  zwar  dieser  in  noch  höherem  Maße  als  jener  —  die  größte  Volks- 
tümlichkeit von  allen  deutschen  Künstlern  errungen.  Worauf  beruht  nun  diese 
Popularität?  —  Wahrlich,  nicht  mit  Lug  und  Trug  haben  sie  sich  in  die 
Seele  des  deutschen  Volkes  hineingeschmeichelt,  sondern  in  der  ehrlichsten  und 
redlichsten  Weise  von  der  Welt  dessen  Herz  errungen,  indem  sie  diejenigen 
Eigenschaften,  welche  die  Deutschen  charakterisieren,  ehren  und  zieren,  in  ihren 
Werken  zum  Ausdruck  gebracht  haben:  den  lebendigen  Sinn  für  das  Gemütliche 
und  Behagliche,  aber  auch  für  das  Idyllische  und  für  das  Märchenhafte,  die  schöpfe- 
rische Kraft  der  Phantasie,  die  unbedingte  Ehrlichkeit  und  strenge  Gerechtigkeits- 
liebe, die  tiefe  Innerlichkeit  und  den  kerngesunden  Humor,  mit  einem  Wort,  das 
deutsche  Gemüt.  Weil  die  selbst  dieses  goldne  deutsche  Gemüt  im  höchsten 
Grade  besaßen,  vermochten  sie  es  auch  in  ihren  Werken  so  kräftig  mitsprechen 
zu  lassen.  Daher  leben  sie  in  diesen  fort,  trotzdem  die  Kunstrichtung,  der  sie 
angehangen  haben,  längst  überwunden  ist  Die  Kunstmittel,  deren  sie  sich  be- 
dienten, waren  bescheidene,  stellenweise  sogar  dürftige.  Aber,  was  sie  damit  aus- 
gedrückt haben,  das  war  so  schön  und  tief  und  groß,  daß  es  mit  den  Kunst- 
mitteln nicht  zusammen  untergehen  konnte,  sondern  bestehen  blieb,  fortlebt  und 
fortwirkt.  Wenn  so  Schwind  und  Richter  als  echte,  große  und  wahre  Künstler 
sich  über  den  Wechsel  der  Zeiten  erhaben  zeigten,  so  haben  sie  doch  auf  der 
anderen  Seite  auch  wieder  den  Geist  ihrer  Zeit  kräftig  ausgesprochen,  sind  deren 
charakteristische  Interpreten  gewesen. 

Richters  Lebens-  und  Entwicklungsgang  ist  ein  wesentlich  anderer  gewesen 
als  derjenige  Schwinds.  Seine  Jugend  hat  mit  derjenigen  Schwinds  nur  eines 
gemein:  die  Armut.  Aber  Richter  ist  auch  aus  einfachen  kleinbürgerlichen  Ver- 
hältnissen herausgewachsen  und  er  ist  ein  Sachse  gewesen.  Seine  Wiege  hat 
am  Eibstrand  gestanden,  in  Dresden.  Wir  hegen  von  dem  Wesen  des  Sachsen 
eine  ganz  bestimmte  Vorstellung :  zwischen  bayerischer  Derbheit  und  preußischer 
Schärfe  liegt  die  sächsische  Gemütlichkeit  mitten  inne.  Gewiß  gibt  es  in  Sachsen 
auch  anders  geartete  Männer,  aber  für  die  allgemeine  Vorstellung  ist  der  Sachse 
ein  überaus  gutmütiger,  nachgiebiger,  weichherziger,  genügsamer,  sparsamer  und 
ein  klein  wenig  spießbürgerlicher  Geselle.  Ludwig  Richter  hat  nun  alle  diese 
charakteristisch  sächsischen  Eigenschaften  im  höchsten  Maße  besessen,  wenn  auch 
in  idealer  Verklärung.  Er  hat  eine  harte  Jugend  durchgemacht.  In  seine  Knaben- 

1)  Joh,  Fri$dr.  Hoff,  Adrian  Ludwig  Richter,  Maler  und  Radierer.  Des  Meisters 
eigenhändige  Radierungen,  sowie  die  nach  ihm  erschienenen  Holzschnitte,  Radierungen  usw. 
J.  Heinrich  Richter,  1877.  —  F.  Paul  Mohn  (ein  Schüler  Richters),  L.  R.  Bielefeld  und 
Leipzig  1896.  —  Richtermappe.  Hrsg.  y.  Eunstwart.  München  1902.  6  Taf.  —  Dapid 
Ludwig  Koeh,  L.  Richter.  Stuttgart,  Steinkopf,  1908.  —  Das  Jubiläumsjahr  1908  hat  in 
allen  Blättern  Aufsätze  über  Richter  gebracht. 


X32  Romantik 

zeit  fallen  die  napoleonischen  Kriege  und  diese  haben  auf  das  stille  Kindesleben 
einen  tiefen  Schatten  geworfen.  Ja,  Richter  hat  sogar  die  ganzen  Schrecken  des 
Krieges  sehr  deutlich  am  eigenen  Leibe  gespürt,  indem  er  als  zehnjähriger  Knabe 
die  Belagerung  Dresdens  miterlebte  und  sich  dabei  einst,  wie  er  das  in  seiner 
Selbstbiographie  reizend  ausgemalt  hat,  mit  den  Seinigen  in  den  Keller  flüchten 
mußte,  woselbst  sich  schließlich,  nachdem  sich  die  anfängliche  Spannung  gelöst 
hatte,  ein  äußerst  behagliches  Kleinbürgerleben  entfaltete,  während  draußen  die 
Kanonen  heulten.  Ein  anderes  Mal  wurde  er  aber  auch  Zuschauer  einer  der 
grausigsten  Kriegsszenen,  als  von  einem  Leiterwagen  die  völlig  entblößten  Leiber 
toter  Krieger  wie  Warenballen  mit  roher  Geschäftsmäßigkeit  abgeladen  wurden. 
Derartige  Ereignisse  müssen  auf  seine  zart  empfindende  Seele  einen  erschüt- 
ternden und  bleibenden  Eindruck  gemacht  und  seinem  Wesen  jenen  resignierten 
Grundzug  verliehen  haben.  Die  Unsicherheit  und  Vergänglichkeit  alles  Irdischen 
ist  ihm  hier  mit  erschütternder  Deutlichkeit  aufgegangen  und  hat  seine  Gedanken 
auf  das  Jenseits  gerichtet.  Er  glaubte  daran  und  hat  dieser  Überzeugung  in 
Wort  und  Bild  beredt  Ausdruck  verliehen.  Überhaupt  hat  sich  die  Religion 
bei  so  tief  innerlichen  Künstlernaturen,  wie  Schwind  und  Richter,  naturgemäß 
sehr  bedeutsam  geltend  gemacht,  und  daneben  auch  das  Bekenntnis.  Richter 
hat  in  konfessioneller  Beziehung  einen  eigenen  Standpunkt  eingenommen.  Er,  der 
Sachse,  stammte  aus  protestantischer  Famihe,  aber  ein  Ahnherr  von  ihm  war  aus 
Geschäftsrücksichten  zum  Katholizismus  übergetreten,  und  Ludwig  Richter  selbst 
ist  zwar  protestantisch  getauft,  aber  katholisch  erzogen  worden.  Im  weiteren  Ver- 
laufe seines  Lebens  hat  er  zwischen  den  Bekenntnissen  hin  und  her  geschwankt, 
bald  die  Feierlichkeit  der  katholischen  Messe  auf  sein  empfängliches  Künstler- 
gemüt wirken  lassen,  bald  in  protestantischen  Predigten  Trost  und  Erhebung 
gesucht,  allerdings  ohne  sie,  wie  er  selbst  sagt,  stets  darin  gefunden  zu  haben. 
Er  hat  das  Beste  aus  beiden  Konfessionen  in  sich,  in  seinem  Wesen  und  in  seiner 
Kunst  zu  vereinigen  gesucht.  Bald  enthalten  seine  Blätter  poetisch  katholisierende 
Züge,  bald  muten  sie  uns  so  frisch  und  glaubensstark  an  wie  ein  Kirchenlied 
von  Paul  Gerhardt. 

Ludwig  Richter  ist  wie  Schwind  in  jungen  Jahren  nach  Italien  gewandert, 
aber  der  schmiegsame,  nachgiebige  Sachse  hat  sich  von  den  großen  Italienern 
und  ihren  deutschen  Nachfolgern  ganz  anders  packen  und  beeinflussen  lassen. 
Er  hat  sich  herzlich  bemüht,  die  imzähligen  großzügigen  formenreichen,  aber 
unsäglich  eintönigen  Abbilder  italienischer  Landschaft,  wie  sie  damals  von  deut- 
schen Künstlern  gezeichnet  und  gemalt  wurden,  um  eine  beträchtliche  Anzahl  zu 
vermehren.  Femer  hat  er  den  Watzmann  nach  eigenen  Reisestudien  in  der  groß- 
artigen Manier  Kochs  gemalt  und  sich  überhaupt  als  ehrfürchtiger  und  lern- 
begieriger Schüler  jener  damals  in  Rom  hoch  anerkannten  Autorität  gezeigt. 
Aber  so  sehr  er  auch  monumentalisieren  wollte,  so  verfiel  er  unwillkürlich  ins 
Detaillieren.  Und  so  sehr  er  sich  bemühte,  zu  italienisieren,  so  verdeutschten 
sich  doch  die  italienischen  Natureindrücke  zusehends  unter  seinen  Augen,  und 
im  fremden  welschen  Lande  fielen  ihm  lauter  heimische  Motive  ein.  Trotzdem 
stand  für  den  Künstler  eine  streng,  rein  und  groß  erfaßte  italienische  Landschaft 
damals  im  Mittelpunkt  alles  Kunstschaffens,  damals  und  auch  viel  später  noch, 
als  er  längst  in  seiner  sächsischen  Heimat  eine  Anstellung  als  Lehrer  an  der 
Meißner  Kunstschule  gefunden  und  ein  Weib  genommen  hatte.  Immer  noch 
schwebte  dem  in  klassizistischen  Vorstellungen  Befangenen  Italien  als  das  einzige 
wahre  Kunstland  vor,  und  von  der  Kleinlichkeit  der  deutschen  Zustände  ein- 
geengt, war  er  von  der  heißesten  Sehnsucht  erfüllt,  jenes  Land  seiner  Träume 
wieder  zu  sehen.  Endlich  schien  sich  dem  in  kümmerlichen  Verhältnissen 
steckenden  Manne  eine  gute  Gelegenheit  dazu  zu  bieten,  das  Reisegeld  war  bei- 
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sammen,  der  Tag  der  Abreise  festgesetzt,  da  —  wird  ihm  die  Frau  krank  und 
die  erhoffte  Preudenzeit  verwandelt  sich  in  eine  Leidenzeit.  Allerdings  genas 
ihm  die  geliebte  Gattin  wieder,  aber  das  ersparte  Reisegeld  war  für  Doktor  und 
Apotheker  größtenteils  daraufgegangen.  Wenigstens  reichte  der  Rest,  wenn  auch 
nicht  fUr  eine  Reise  nach  Italien ,  so  doch  für  einen  Ausflug  in  die  Sfichsische 
Schweiz.  Auf  diesem  Ausflug  gingen  dem  Italienschwärmer  mit  einem  Male 
die  Augen  fiir  die  Herrlichkeit  deutscher  Landschaft  auf.  Ganz  besonders  war  es 
die  Gegend  am  Schreckenstein,  die  ihm  einen  unauslöschlichen  Eindruck  machte. 
Er  äußert  sich  selbst  darüber  in  seinen  Lebenserinnerungen:  „Als  ich  an  einem 
wunderschauen  Morgen  bei  Sebusein  über  die  Elbe  fuhr  und  die  Umgebung  mich 
an  italienische  Gegenden  erinnerte,  tauchte  zum  ersten  Male  der  Gedanke  in  mir 
auf:  Warum  willst  du  denn  iu  weiter  Feme  suchen,  was  du  in  deiner  Nähe 
haben  kannst?  Lerne  nur  diese  Schönheit  in  ihrer  Eigenartigkeit  erfassen,  sie 
wird  gefallen,  wie  sie  dir  selbst  gefällt. 

Da  fielen  mir  die  Goetheschen  Strophen  ein: 

,Äog',  mein  Ang',  was  sinkst  du  nieder? 

Qoldne  Träume  kehrt  ihr  wieder? 

Wag,  da  Traum,  so  Qold  du  bist ; 

Eier  auch  Lieb'  und  Leben  ist!' 
...  Als  ich  nach  Sonnenuntergang  noch  am  Ufer  der  Elbe  stand,  dem 
Treiben  der  Scbiffsleute  zusehend,  fiel  mir  besonders  der  alte  Fährmann  auf, 
welcher  die  Überfahrt  zu  besolden  hatte.  Das  Boot,  mit  Menschen  und  Tieren 
beladen,  durchschnitt  den  ruhigen  Strom,  in  welchem  sich  der  goldene  Abend- 
himmel spiegelte.  So  kam  unter  anderen  auch  einmal  der  Kahn  herüber,  mit 
Leuten  bunt  angefüllt,  unter  denen  ein  alter  Harfner  saß,  welcher  statt  des 
Überfahrtskreuzers  etwas  auf  der  Harfe  zum  besten  gab. 

Aus  diesen  und  anderen  Eindrücken  entstand  nachher  das  Bild  ,Die  Über- 
fahrt am  Schreckenstein',   der  erste  Versuch,   in  welchem   ich   die  Figuren  zur 
Hauptsache  machte  .  .  .  ."  (Fig.  88).     Der  alte,  vomübergebeugte,  ganz  in  sein 
Spiel  versunkene  Harfenspieler  erinnert  an  Goethes  Harfner.    Ihm  gegenüber  als 
Kontrastfigur  der  alte  Schiffer,  sein  Pfeiflein  schmauchend,  kühl  bis  ans  Herz 
hinan  seiner  Tätig- 
keit    hingegeben. 
Wie  dieser  so  küm- 
mert sich  auch  der 
kleine  Bub  neben 
dem  Harfner   ver- 
zweifelt wenig  ums 
Harfenspiel       und 
plätschert,  wie  Kin- 
der zu  tun  pflegen, 
mit  einem  Zweig- 
lein   im    Wasser. 
Aber   die  anderen 
Personen  alle  sind 
vom   Spiel   ergrif- 
fen, jeder  in  seiner 
Weise.     Am    mei- 
sten der  elegische 
Jüngling  mit   den 

fein    emnfundenen  ^''e.  B8    Die  überfahrt  am  Schreckcnsttin  von  Ludwig  Richter 
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Handbewegungen,  (Xacli  PhoCoicrapbie  Brockmann  Kachf.,  Dresden) 
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welcher  dem  Alten  unmittelbar  gegenübersitzt.  In  dem  ländlichen  Brautpaar  er- 
weckt die  Musik  die  zartesten  Gefühle,  weniger  scheint  sie  auf  das  kleine  Mädchen 
dahinter  einzuwirken.  Dagegen  macht  sie  offenbar  auf  den  Jüngling,  welcher 
zwischen  der  hinteren  und  der  vorderen  Figurengruppe  steht  und  kompositioneil 
wie  eine  scheidende  Gäsur  wirkt,  den  tiefsten  Eindruck.  Es  ist  der  Wanderer  mit 
dem  Stab  in  der  Hand,  dem  Ranzen  auf  dem  Rücken  und  dem  Eichenlaub  an  der 
Mütze,  eine  für  das  damalige  Deutschland,  das  Deutschland  der  mittleren  Jahr- 
zehnte des  verflossenen  Jahrhunderts,  höchst  bezeichnende  und  wirklich  aus  dem 
damaligen  Leben  gegriffene  Figur.  In  dem  Wanderer  hat  Richter  sein  eigenes 
ideales  Selbst  dargestellt.  Der  Wanderer,  der  allein  von  allen  Personen  hoch 
aufgerichtet  dasteht,  sich  annähernd  auf  der  Mittelachse  des  ganzen  Bildes  befindet 
und  kaum  eine  Überschneidung  erleidet,  in  dem  daher  die  Gesamtkomposition 
gipfelt,  ist  der  Träger  der  ganzen,  auf  musikalischen  wie  auf  Momenten  der  land- 
schaftlichen Schönheit  beruhenden  Stimmung.  Im  Wanderer  haben  die  Harfen- 
töne die  Freude  an  der  Schönheit  der  Landschaft  vertieft,  und  voll  innerer  Glut 
schaut  er  auf  den  Schreckenstein,  der  aus  dem  Wasser  jäh  und  majestätisch  zu- 
gleich emporsteigt,  die  sanften  Hügel,  welche  die  Elbe  sonst  einschließen,  hoch 
überragend.  Durch  die  Blickverbindung  vom  Mann  zum  Berg  wird  dieser  mit 
jenem,  die  Staffage  mit  der  Landschaft  glücklich  verknüpft.  Das  Bild  wirkt,  auf 
Schwarz  und  Weiß  reduziert,  günstiger  als  im  hart  und  kalt  gefärbten  Original, 
das  sich  in  der  Dresdener  Gemäldegalerie  befindet.  Aber  auch  in  der  Abbildung 
erkennt  man  die  vielen  Härten,  die  geringe  stoffliche  Charakteristik,  z.  B.  des 
Wassers,  und  andere  derartige  Mängel  mehr.  Aber  wann  und  wo  hat  jemand  die 
Freude  des  Menschen  an  landschaftlicher  Schönheit  überzeugender  in  ein  Bild 
hineinzulegen  gewußt,  als  es  hier  der  seelenvolle  Ludwig  Richter  getan  hat  ? !  — 
Wer  hat  die  ganze  romantische  Felsen-  und  Burgen-,  Strom-  und  Harfenstimmung 
des  damaligen  Deutschlands  richtiger  getroffen?!  —  Für  Ludwig  Richters  Leben 
und  Schaffen  aber  bedeutet  das  Bild  einen  entscheidenden  Wendepunkt.  Er  äußert 
sich  selbst  darüber:  „Von  dieser  Zeit  an  wandte  sich  mein  Streben  wieder  ganz 
der  heimischen  Natur  zu.  .  .  .  Wenn  ich  in  den  letzten  Jahren  meine  Begeiste- 
rung nur  an  meinen  italienischen  Naturstudien  und  der  immer  blasser  werdenden 
Erinnerung  entzünden  konnte,  so  empfand  ich  jetzt  das  Glück,  täglich  frisch  aus 
der  Quelle  schöpfen  zu  können.  Jetzt  wurde  mir  alles,  was  mich  umgab,  auch 
das  Geringste  und  Alltäglichste,  ein  interessanter  Gegenstand  malerischer  Beob- 
achtung. Konnte  ich  jetzt  nicht  alles  gebrauchen?  War  nicht  Feld  und  Busch, 
Haus  und  Hütte,  Menschen  wie  Tiere,  jedes  Pflänzchen  und  jeder  Zaun  und  alles 
mein,  was  sich  am  Himmel  bewegt,  und  was  die  Erde  trägt?**  —  Neben  der 
Überfahrt  am  Schreckenstein  gilt  wohl  als  das  bedeutendste  Gemälde  Richters,  das 
auch,  wie  jenes,  in  der  Dresdener  Galerie  hängt,  „Der  Brautzug"  (Fig.  89).  Braut 
und  Bräutigam  treten  gerade  aus  dem  Walde  heraus  auf  die  blühende,  lachende 
Flur.  Der  Wald  besteht  aus  uralten,  unendlich  mannigfaltig  verzweigten  Eichen, 
nur  am  seitlichen  Waldesrand  stehen  jüngere  Fichtenbäume.  Aber  aus  einer 
Lichtung  mitten  im  Walde,  gerade  da,  wo  die  beiden  weißen  Tauben  —  ein 
Symbol  des  Liebespaares  i)  —  vorüberfliegen,  grüßt  eine  Kapelle  freundlich  herab. 
In  ihr  ist  soeben  das  junge  Paar  getraut  worden,  das  nun  durch  den  Forst 
heruntersteigt.  Aber  der  letzte  und  stärkste  Eichbaum  lenkt  mit  seinem  blumen- 
umkränzten  Muttergottesbild  die  Gedanken  noch  einmal  zurück  zur  Kapelle,  wäh- 
rend unmittelbar  vorm  Walde  der  Hirtenbub  mit  lustigem  Jauchzen  das  junge 
Paar  gleichsam  im  neuen  Leben  empfängt.    Und  damit  die  Staffage  ja  recht 


^)  In  kompositioneller  und  koloristischer  Beziehung  dienen  die  beiden  hellen  Tauben 
der  dunklen  Hasse  des  Waldes  gegentlber  als  „Zurückschieber *^.  — 
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reich  und  mannigfaltig  werde,  erscheinen  hinter  den  Schafen  des  Hirten  noch 
Rehe  unter  den  Fichten.  Das  junge  Paar  aber  schreitet  sittaam  fürbaß,  der 
Bräutigam  schaut  mit  seinen  langen  Haaren  und  dem  bartlosen  zarten  Gesicht 
fast  wie  ein  verkleidetes  Mädchen  aus.  Hinter  dem  Paar  das  Brautgeleite  von 
humorvoller  Charakteristik,  die  fast  ans  Groteske  streift.  Aber  ganz  entzückend 
ist  es,  wie  der  Zug  in  rhythmischem  Takt  herabsteigt,   halb  von  den  Zweigen 

verborgen,  halb  zwischen 
ihnen  hervorlugend.  Dem 
Paar  voraus  aber  eilen 
die  Kinder  mit  ihren  Blu- 
men, mit  ihrem  Hunde 
über  den  Steg,  über  den 
Bach  und  der  fernen 
Burg,  der  mutmaßlichen 
Wohnstätte  des  jungen 
Paares,  entgegen. 

Wenn  die  erste 
große  Anregung,  welcher 
es  derKünsÜer  verdankt, 
daß  er  aus  der  Schar  der 
vielen  italienisierenden 
Künstler  herausgehoben 
und  zu  unsenn  Ludwig 
Richter  wurde,  unmittel- 
bar von  der  deutschen 
Landschaft  gegeben 
wurde,  sowie  von  den 
Menschen,  die  sich  in 
ihr  bewegen,  und  wenn 
diese  erste  Anregung 
mittelbar  vom  Kranken- 
bett seiner  Frau  ausging, 
so  erhielt  er  die  andere 
große  Anregung  in  der 
Kinderstube.WennRicb- 
ter,  ermüdet  von  seiner 
Lehrtätigkeit  und  den 
großen  italienisierenden 
Kompositionen ,  die  er 
tagsüber  entworfen  hatte, 
sich  abends  zurErholung 

Fig.  BO    Feierabend  von  I.udwin  Richter    Ans  .Ocsammeltes"  ZU  Seinen  Kindem  Setzte 

(Vorlag  von  Alphons  Dürr  in  Leipzig)  y^j    jj^eß    ^twas    VOr- 

zeichnete,  woran  sie  ihre 
hellichte  Freude  haben  konnten :  einen  Vogel  auf  einer  Stange,  einen  Hund  und 
eine  Katze,  und  daneben  die  Kinder  selbst  und  ihr  Spielzeug,  ihre  Stühle  und 
ihr  Tischchen,  schließlich  die  ganze  Stube  mit  dem  traulichen  alten  deutschen 
Kachelofen,  und  ein  anderes  Mal  Hof  und  Garten  und  die  anstoßenden  Äcker  und 
Wiesen  und  Wälder,  so  dachte  der  in  den  damaligen  übertriebenen  Vorstellungen 
vom  Erhal>enen  befangene  Mann  wohl  selbst  nicht  daran,  daß  er  sich  gerade  durch 
seine  Erbolungsarbeiten  in  das  Herz  des  deutschen  Volkes  hineinzeichnen  und  ge- 
rade dadurch  berühmt  werden  würde!  —  Seine  Kinder  aber  zeigten  und  schenkten 
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ihres  Vaters  Zeichnungen  ihren  Gespielen,  und  diese  wieder  anderen,  und  so  ging 
das  immer  weiter.  Und  Richter  mußte,  er  mochte  selber  wollen  oder  nicht,  seine 
Zeichnungen  in  Stich  und  Radierung,  hauptsächlich  aber  in  Holzschnittmanier 
vervielf^tigen  lassen  und  für  immer  neue  Illustrationen  sorgen,  die  ihm  aber 
auch  gerade  nur  so  aus  der  Feder  oder,  richtiger,  aus  der  Seele  flössen.  Die 
Ernennung  zum  Professor  an  der  Kunstakademie  in  seiner  geliebten  Vaterstadt 
Dresden,  in  der  er  dann  bis  zu  seinem  Tode  im  Jahre  1884  geblieben  ist,  ver- 
mochte daran  nichts  zu  ändern.  Wiederholte  Fußwanderungen  durch  Sachsen 
und  durch  Franken  brachten  immer  neue  Anregungen  hinzu,  und  so  ward  Richter 
der  große  einzige  Darsteller  des  deutschen 
Bürger-  und  Bauemiebens,  ganz  beson- 
ders aber  der  Kinderstube  (Fig.  90—93). 

Auch  die  Kunst  der  Schwind  und 
Richter,  so  lieb  und  traut  sie  immer 
gewesen  sein  mag,  war  zeitlich  und  in- 
dividuell begrenzt  und  bedingt.     Diese 
Künstler  haben  weder  in  formaler  noch 
in  inhaltlicher  Beziehung  den  gesamten 
Umfang  der  Natur  und  des  Lebens  zu 
erfassen,    die    ganze    Tiefe    deutschen 
Wesens    auszuschöpfen    vermocht.    Es 
ist  nicht  Goethe,  es  ist  nicht  Beethoven, 
der  ins  Bildnerische  Übersetzt  aus  ihnen 
spräche,  wohl  aber  sind  sie  Dichtem  wie 
Mörike  und   Jeremias  Gotthelf,  Uhland 
und    Eichendorff,    sowie    dem    Lieder- 
komponisten Schubert  zu  vergleichen. 
Ferner  haben  sie  in  glücklicher  Einseitig- 
keit nur  die  Lichtseiten  des  Lebens  ge- 
schildert.   An  den  Tiefen  und  Untiefen 
des    Daseins    sind    sie   in   schlafwand- 
lerischer Sicherheit  ahnungslos  vorüber 
geglitten.    Der  ganzen  Kraft  und  Wucht 
menschlicher  Leidenschaft,  menschlicher 
Schuld  waren  sie  nicht  gewachsen,  daher 
vermögen  sie  den  Beschauer  auch  nicht  bis  ins  Tiefste  zu  erschüttern,  wohl  aber 
ihn   zu   erfreuen,   zu  erwärmen   und  zu   erheben.    Daher  können  sie  auch  trotz 
ihrer  Volkstümlichkeit  nicht  als  die  tiefsten  Seelenkünder  deutschen  Wesens  be- 
trachtet werden.     Dieser  Ruhm  gebührt  unserm  grofien  Nürnberger  Künstler  At- 
brecht  Dürer,   seinen  Zeitgenossen  Hans  Holbein  d.  J.   und  Matthias  Grünewald 
aus  Ascbaffenburg,  oder,  wenn  wir  uns  aufs  19.  Jahrhundert  beschränken  wollen, 
allenfalls  dem  Schweizer  Arnold  Böcklin,  sowie  Adolf  Menzel.    An  solche  Helden 
reichen  die  liebenswürdigen  Schwind  und  Richter  nicht  heran.    Aber  neben  den 
Geistesgewaltigen  haben  auch  die  Männer  ihren  Platz,  welche  unserem  Dasein 
Licht,  Sonne,  Wärme,  eitel  Freude  und  Wonne  spenden.   Und  als  solche  Freuden- 
spender  fürs  deutsche  Haus  und  für  die  deutsche  Familie  werden  Schwind  und 
Richter  fortleben,  solang  die  deutsche  Zunge  klingt. 

Der  Nazarener  Kunsthauptstadt  war  wie  die  der  Klassizisten  Rom  gewesen. 
Die  deutsche  Romantik  war  hauptsächlich  den  klangreichen,  phantasiekräfligen, 
zum  Mystizismus  neigenden,  katholischen  bayerisch-österreichischen  Landen  ent- 
sprossen und  hatte  dementsprechend  ihr  Hauptquartier  in  München  und  Wien 
aufgeschlagen.   Der  Sachse  Ludwig  Richter  war  eine  Erscheinung  für  sich.    Aber 
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sollte  denn  die  Romantik  sonst  wirklich  nur  am  Donau-  und  Isarstrande  gediehen 
sein  ?  —  Sollte  der  sagenumwobene  Vater  Rhein  ihr  keine  frischen  Kilfte  zuzu- 
führen vermocht  haben?!  —  Unwillkürlich  verbindet  man  die  Vorstellung  von 
der  Romantik  mit  dem  Rhein  und  der  Stadt  Düsseldorf:  Düsseldorferei,  Düssel- 
^^  .  «  dorfer  Romantik.    Dort  in 

r^       "i       "^ .     "^  -^    -^(^TT^X.  Düsseldorf   war    von    der 

kgl.  preußischen  Regierung 
die  ehemals  schon  beste- 
hende Akademie  neu  ge- 
gründet, und  Cornelius  zu 
ihrem  Direktor  ernannt  wor- 
den (vgl.  pag.  106). ')  Aber 
dieser,  mit  seinem  Herzen 
an  den  Glyptothekfresken 
hangend,  hatte  dort  niemals 
festen  Fuß  zu  fassen,  ge- 
schweige denn  bestimmen- 
den Einfluß  zu  erringen 
vermocht  Nach  seiner  end- 
gültigen Übersiedlung  nach 
München  ward  er  durch  den 
letzten  Nazarener  Wilhelm 
Schadow  ersetzt.  Schadow 
brachte  aus  Rom  und  von 
Overbeck  eine  hestiounte 
katholisiereade  romanti- 
sche Geistesrichtung ,  von 
seinem  Vater,  dem  großen 
Berliner  Bildhauer  aber  das 
bessere  Teil  seines  Wesens, 
eine  hohe  Achtung  vor  einer 
guten  Technik  mit.  Scha- 
dow war  als  Künstler  ohne 
persönhche  Eigenart,  aber 
als  Lehrer  von  ausgepräg- 
ter Begabung.  Und  nicht 
aliein  siedelte  er  von  der 
Spree  an  den  Rhein  über, 
_.  _  sondern  mit  einem  Gefolge 

Fig.  93   Hoiisohnitt  von  Lndwig  Biohter  (Zu  Seite  137)  von  Berliner  Und  anderen 

Abs  ,ChriBtenfn;odB-    (Verlag  ygn  ilphooa  Dllrr  in  Lelpiig)  ostelbischenKÜnstlem.  Die- 

ser Umstand  hat  der  Düssel- 
dorfer Schule  das  Gepräge  verliehen.  Die  bayerisch-österreichische  Romantik  der 
Schwind  und  Spitzweg,  Steinte  und  Führich  war  bodenwüchsig.  Die  Düsseldorfer 
Romantik  verdankte  ihre  Entstehung  protestantischen,  von  Hause  aus  nüchternen, 
in  das  katholische  Rheinland  verpflanzten  Berliner  Künstlern,  die  nun  in  ihrer 
leicht  slawisch  angehauchten  Weise  in  Rheinstrom poesie  schwelgten.  Ihre  Kunst 
drang  daher  auch  nicht  tief  in  die  rheinischen  Kreise  ein,  wohl  sher  fand  sie 
tosenden  Beifall  und  rasenden  Absatz  auf  den  Berliner  Kunstausstellungen.  Wie 
die  Nazarener  in  Rom  —  wohnten,  lebten,  lasen,  schwärmten  und  arbeiteten  die 

^)  Schaaruhmidl,  Gesch.  der  DüsBeldorfer  Kmut.    1902. 


Die  DüsBeldoTfer  und  die  bajerisch-SsterreiobiBctie  Bomantik 


Fig.  S3    OrigjnalEeiohnDng  van  Lndwig  Richter,  Im  HUucbener  kgl.  Kapleritlohkabinett    (Zu  Seite  1;^ 

Ber)in-Düsseldorfer  Künstler  in  einem  Räume  zusammen,  aber  nicht  wie  die 
St.  Isidoro-Leute  in  einem  aufgelassenen  Kloster,  sondern  in  der  Akademie,  und 
sie  fühlten  auch  nicht  wie  jbdc  die  ganze  Schwere  des  Daseins  auf  sich  lasten, 
sondern  sie  waren  ein  lebfrisches  feuchtfröhliches  Kunst  1er vOlkchen,  das  sich  den 
Rheinwein  aufs  beste  schmecken  liefi.  Die  ernst  religiöse  Stimmung  der  Nazarener 
wie  die  Härchenpoesie  der  hayerisch-Ssterreichischen  Künstler  war  aus  dem  Herzen 
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geflossen,  die  Romantik  der  DOa- 
seldorfer,  ihre  leise  Wehmut,  ihre 
SentimeDtalität,  ihr  Schwelgen  in 
trauernden  Juden,  unglücklichen 
Königen,  reuigen  Räubern,  ver- 
liebten Rittern  war  nicht  zu  ihnen 
aus  den  Fluten  des  Rheines  mit 
elementarer  und  die  Herzen  z^tin- 
gender  Wucht  emporgestiegen, 
sondern  all  dies  war  ihnen  bloß 
im  Theater  angeflogen. 

Das  unterscheidet  im  letz- 
ten und  tiefsten  Grunde  die  Düs- 
seldorfer von  der  Münchener  und 
der  Wiener  Romantik,  sowie  von 
dem    römischen    Nazarenertum. 
Schwind  glaubte  anseineNixen, 
seine  E^siedler  imd  seinen  Rübe- 
zahl, die  Düsseldorfer  vermeinten 
nur,   daran   zu   glauben.  —   In 
Düsseldorf    blühte    damals    das 
Theater.  Immermann  hatte  Shake- 
speare auf  die  Bühne  gebracht. 
Nicht    das    blühende   rheinische 
Volksleben,  sondern  die  Immer- 
mannsche    Bühne    bildete    den 
Nährhoden  der  Düsseldorfer  Romantik.    Anlehnung  an  bestimmte  Dramen-Szenen, 
wie  die  Ermordung  der  Kinder  Eduards,  war  aufs   äußerste  beliebt.     Ebenso  die 
bildliche  Verkörperung  poetischer  Figuren.    So  ward  Sohn  (geboren  18CB  in  Berlin, 
gestorben  1867  in  Köln)  durch  seine  „beiden  Leonoren"  weltberühmt.  —  Eine  der- 
artige Gegenüberstellung  zweier  Temperamente  oder  nach  Geschlecht,  Altersstufe, 
Beschäftigung  und  Charakter  verschieden  gearteter  Menschen  mit  novellistischer 
Verknüpfung  ist  spezifisch   düsseldorfisch,   und  in  eminentem   Sinne  charakte- 
ristisch dafür  Theodor  Hildebrandts  i)  Bild  :   „Der  Krieger  und  sein  Kind"  (Fig.  94). 
Der  Krieger  läßt  sich  von  seinem  Kindlein,  das  er  an  die  eisengepanzerte  Brust 
drückt,  am  Schnurrbart  zausen  und  droht  dabei  sanft  mit  dem  Finger.   Auf  dem 
Fensterbrett   steht   ein   schöner   schlanker  Weinkrug   zwischen   Gebetbuch   und 
Wandkreuz.  —  Der  Beschauer  hatte  nun  die  beste  Gelegenheit,  vor  einem  solchen 
Bilde  sich  allerlei  Gedanken  zu  machen.    Ist  der  Krieger  aus  der  Schlacht  heim- 
gekehrt oder  ist  er  im  Begriff,   sich  darein  zu  stürzen?  —  Herzt  er  sein  Kind- 
lein zum  letztenmal,   und  was  soll   dann  aus   diesem  werden?  —   Jedenfalls  ist 
der  Krieger  trotz  seines  rauhen  Handwerks  ein  frommer  Mann,  worauf  Buch  und 
Kreuz   hinweisen,  ohne  deshalb   den  im  Weinkrug  beschlossenen  Freuden  des 
Lehens  abhold  zu   sein.  —  Auf  alle  Fälle  wirkte  der  Gegensatz  zwischen  dem 
zarten  Kinde  und  dem  rauben  Krieger  rührend   und  ergreifend.     Ja,  ist  es  denn 
aber  auch  wirklich  ein  rauher  Krieger?  —  Nach  der  Ansicht  des  Berliner  Kunst- 
aus siel  lungspubli  ku  ms   der  dreißiger  und  vierziger  Jahre  gewiß.     Nach  unsem 
heutigen  Begriffen  sicherlich  nicht.    Dieser  lockige   lächelnde  Mann  hat  seinen 
Harnisch  doch  nur  auf  der  Bühne,  aber  niemals  in  der  Feldschlacht  getragen!  — 
Dies  eine  Beispiel  statt  vieler.  Der  DUsseldorferei  fehlt  alles  Feste,  Männliche,  Harte, 

>)  aeb.  1804  Stettin,  |  1874  Düsseldorf. 
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Akzentuierte,  Individuelle  —  sie  schwelgt  im  Allgemeinen,  Typischen,  Weichen, 
Schematischen,  Zerflossenen,  Rührseligen.  Sehr  charakteristisch  füi  die  Schule 
sind  in  dieser  Beziehung  auch  Bendemanna  Darstellungen  trauernder  Juden. 
Trotzdem  gehütirt  den  Düsseldorfern  ein  ganz  hestimmles  Verdienst.  Wenn  sie 
auch  an  Gedankentiefe,  Geisteskratl  und  Unmittelbarkeit  der  Empfindung  hinter 
der  Münchener  Schule  Comeliani  scher  und  Schwindscher  Art  weit  zurück  blieben, 
so  haben  sie  doch  über  diese  hinaus  einen  technischen  Fortschritt  gemacht,  der 
nicht  unterschätzt  werden  darf.  Gegenüber  der  ausschließlichen  Betonung  des 
Inhalts  beginnen  sie  auf  die  Form  Wert  zu  legen,  gegenüber  Fresko  imd  Karton 
betonen  sie  das  Ölbild,  gegenüber  Umriß  und  Aufbau  die  Farbe.  Die  Düsseldorfer 
sind  in  der  damaligen  Periode  farbloser  Malerei  die  Koloristen  unter  den  deutschen 
Gedanke nkünstlem  gewesen.  Sie  selbst  hielten  sich  nach  dieser  Richtung  für 
würdige  Nachfolger  der  alten  Venetianer.  Uns  heute  muten  ihre  Ölbilder  wie 
Öldrucke  an,  flächenhaft,  versteinert  und  ohne  rechtes  Leben,  wenn  sie  auch  mehr 
Natur  besitzen  als  die  Kartons  der  Mflnchener  Künstler  vom  Schlage  des  Cor- 
nelius. Von  Düsseldorfer  Malern  wäre  noch  Julius  Hühner  (1806 — 82)  zu  nennen, 
unter  dessen  Kompositionen  „Der  Fischer"  hervorragt,  während  er  auf  der  anderen 
Seite  auch  ein  höchst  achtbarer  Bildnismaler  gewesen  ist.  Sinnvoll  und  phantasie- 
reich  sind  die  allegorischen  und  religiösen  Gemälde  und  Zeichnungen  von  Theod. 
Mintrop  (1814—73).  Der  Württemberger  Emanuel  Leulee  (1816—68)  hat  in  seiner 
Darstellung  des  kühnen  Überganges  Washingtons  über  den  Delaware  ein  geschicht- 
liches Bild  geliefert,  das  an  zwingender  Gewalt  des  Ausdrucks  für  die  damalige 
Zeit  zu  den  bedeutendsten  Leistungen  dieser  Art  gehört  (Fig.  95).  Da  Leutze 
als  Kind  nach  Philadelphia  gekommen  war  und  auch  dort  gestorben  ist,  zählen 
ihn  die  Amerikaner  gern  zu  den  Ihrigen.  Er  hat  aber  hauptsächlich  in  Düssel- 
dorf geschaffen  und  gehört  der  Düsseldorfer  Schule  an.  Der  Bedeutendste  dieser 
Schule  war  Karl  Friedrich  Lessing  (geb.  1808  in  Breslau,  gest.  1880  in  Karls- 
ruhe). Der  Großneffe  des  Dichters  besaß  etwas  von  dessen  stolzem  Karopfes- 
mut,  von  dessen  ritterlicher  Parteinahme  für  die  Unterdrückten.  Und  so  wählte 
er  denn  aus  der  Geschichte  diejenigen  Persönlichkeiten  aus,   welche  ihr  Recht 


Fig,  96    Haß  Bul  dem  Schcitarbsuren  von  K&rl  Friedrich  Leiiing 

Berlia,  NatlooalKalerie 

(Nach  Fbot.  H.  WdribUTg,  Berlin) 

gegen  feindliche  Übermacht  vergebUch  zu  verteidigen  gesucht  hatten,  beschäftigte 
er  sich  gern  mit  Männern  vom  Schlage  des  Ezzelino.  Aber  so  groß  auch  immer 
Lessings  historisches  Gerechtigkeitsgefühl  gewesen  sein  mag,  seine  Gestaltung»- 
kraft  war  nicht  bedeutend  genug,  um  seine  Gemälde  über  den  Charakter  des  ge- 
stellten lebenden  Bildes  wahrhaft  hinauszuheben.  Die  von  Schwind  dem  „Ezze- 
lino" Lessings  den  ihn  tröstenden  Mflnchen  gegenüber  in  den  Mmid  gelegten 
Worte:  „Laßt  mir  mei'  Ruh',  sehts  denn  net,  daß  i  Modell  sitz'?!"  —  enthalten 
bei  aller  Schärfe  eine  treffende  Charakteristik  des  Posierten  in  dem  Schaffen  des 
Künstlers.  Unter  den  UnglUckshelden  der  Geschichte  entdeckte  Lessing  schließlich 
den  Vorläufer  der  Reformation,  Huß,  hob  ihn  auf  den  Schild  und  begleitete  den 
Geistesstarken  mit  seinen  Bildern  durch  sein  ganzes  taten-  und  leidenreiches 
Leben,  das  auf  dem  Scheiterhaufen  enden  sollte.  Den  in  die  Berliner  National- 
galerie Eintretenden  empfUngt  als  erster  starker  Eindruck  Lessings  großes  Gemälde 
„Huß  auf  dem  Scheiterhaufen"  (Fig.  96).  Der  Held  ist  auf  der  Mittelachse  ange- 
ordnet, er  erleidet  keinerlei  Überschneidung  und  ist  durch  diese  beiden  Kunstmittel 
deutlich  als  Hauptfigur  des  Ganzen  scharf  akzentuiert  Ihm  gegenüber  links  in  ge- 
schäftsmäßig ruhiger  Erwartung  die  Henkersknechte  mit  lodernden  Fackeln.  Hinter 
ihm  die  mit  Spieß  und  Schwert  bewehrten  Stadtsoldaten  von  Konstanz;  einer  von 
ihnen  setzt  Huß  die  herabgefallene  Ketzermütze  wieder  auf.  Diese  Bewegung 
bewirkt  zum  Teil  den  Eindruck  des  Augen bHcklichen ,  den  das  Bild  verursacht. 
Vor  den  Stadtsoldaten,  im  Vordergründe  des  Bildes  rechts  hält  auf  einem  Pferde 
von  unbestimmbarer  Farbe,  in  einem  weißblauen  Rautenkoller  steckend,  der  Pfalz- 
graf Ludwig  von  Bayern,  eine'  männlich  schöne  Erscheinung  von  vollendet  vor- 
nehmen Bewegungen.  Er  blickt  und  wendet  sich  zu  dem  auf  dunkelm  Maultier 
reitenden  Prälaten  um,  während  daneben  ein  alter  Kapuziner,  der  sich  den  Ketzer 
durchs  Augenglas  betrachtet,  die  Gruppe  schließt.   Dieser  gegenüber  Huß'  Freunde, 
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Anhänger  und  Bewunderer,  eine  von  innerer  Bewegung  eHilllte  Versammlung,  die 
unwillkOillcb  an  ähnliche  Gruppen  auf  der  van  Eyckschen  Anbetung  des  heiligen 
Lammes  im  Berliner  Museum  erinnert.  Von  jener  Gruppe  löst  sich  ein  vom 
Künstler  nach  Format  und  Stellung  in  der  Komposition  besonders  ausgezeichnetes 
Paar  ab:  ein  den  Rosenkranz  abbetendes  Mädchen,  dem  lange  rabenschwarze 
Haarflechten  über  die-  böhmische  Jacke  herunterhängen,  und  ein  in  heiBem  Gebet 
ringender,  säbelumgürteter  Hussit,  mit  dem  der  Künstler  ohne  Zweifel  auf  die 
Kriege  anspielen  wollte,  die  in  diesem  kritischen  Augenblick  verursacht  werden.  Das 
Bild  ist  „1850"  datiert.  BUne  gleichfalls  in  Berlin  hängende  „Hussitenpredigt" 
„1836".  Die  Lessingscben  Hußbilder  dieser  Art  haben  bei  ihrem  Erschsinen  un- 
geheures Aufsehen  erregt.  In  einer  Zeit,  in  der  man  gewöhnt  war,  ein  Bild  nicht 
nach  Auffassung,  Zeichnung,  Farbe,  Beleuchtung,  stofflicher  Charakteristik  usw., 
sondern  nach  dem  dargestellten  Gegenstand  zu  beurteilen,  ergriff  man  vor  den 
Hußbildem  nicht  für  und  wider  Leasings  Kunst,  sondern  für  und  wider  seinen 
Helden  Partei.  Der  alte  Kampf,  der  in  Huß'  Auftreten  zum  ersten  Male  Gestalt 
angenommen,  dann  durch  die  Jahrhunderte  hindurch  bald  hell  aufgelodert  war, 
bald  unter  der  Asche  weiter  gebrannt  hatte,  entflammte  vor  diesen  Bildern  von 
neuem!  -^  Der  Düsseldorfer  Akademiedirektor  Wilhelm  Schadow,  welcher  die  in 
Bom  katholisch  gewordene  Berliner  Romantik  an  den  Rhein  verpflanzt  hatte, 
wandte  sich  entrüstet  von  dem  ungeratenen  SchOßUng  des  Baumes  ab,  den  er 
selbst  gepflanzt  hatte.  Der  alte  Veit  legte  das  Frankfurter  Direktorat  nieder,  weil 
für  das  Städelsche  Museum  ein  HuBbild  von  Lessing  angekauft  wurde !  —  Diese 
Vorkämpfer  des  kUnsUeriscben  Katholizismus  waren  sehr  ungehalten  darüber,  daB 
nun  für  die  hberale  und  protestantische  Sache  auch  ein  streitbarer  Mann  aus  den 
Reihen  der  bildenden  Künstler  auftrat.   Uns  heutzutage  läBt  jene  Vermengung  von 


Fig.  VI  Fell-  nnd  WaldUndschaft  mit  dem  HutterROttesbild  Von  Karl  Friedrich  LassiDg  (Zu  Seite  144) 
(Nach  PhotogT.  der  Pbatogr.  Oesellachart,  Berlin) 
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Kunst  und  Politik  kalt.  Künstlerisch  genommen  scheint  uns  Schwinds  Witzwort 
genau  so  gut  auf  Leasings  HuBbilder  wie  auf  seine  sonstigen  historischen  Gemälde 
zu  passen.  Sein  verhältnismäßig  Bestes  hat  dieser  KOnstler  auf  einem  anderen 
Qebiete  gegeben.  Er  ist  nicht  nur  der  Vorkämpfer  ftir  Recht  und  Gerechtigkeit, 
nicht  nur  der  Vertreter  des  Protestantismus  und  Liberalismus,  sondern  zugleich 
der  Landschafter  unter  den  Düsseldorfern  gewesen.  Er  hat  unter  den  Gebirgen 
die  Eifel  und  unter  den  Bäumen  die  Eiche  besonders  gebebt.  Wald  und  Berg 
hat  Lessing  nicht  mit  Menschen  seiner  Zeit,  sondern  mit  mittelalterlichen  MOnchen 
und  Rittern,  mit  Räubern  und  Einsiedlern  bevölkert,  er  hat  aber  auch  über  die 
große  allgemeine  Auffassung  der  Klassizisten  hinaus  in  die  intimen  Einzelheiten 
der  Natur  einzudringen  und  den  deutschen  Wald  wie  Schwind  zu  malen  ge- 
trachtet, ohne  daß  ihm  dies  jedoch  in  gleich  hohem  Maße  gelungen  wäre  (Fig.  97). 


Dazu  war  er  denn  doch  zu  reflektiert.  Wenn  er  aber  gelegentlich  auf  alle 
Landschaftsromantik  verzichtete  und  dafür  sein  Augenmerk  um  so  schärfer  auf 
die  Wiedergabe  der  großen  Formen  und  des  athmosph arischen  Lebens  in  der 
Natur  richfete,  gelang  ihm  manch  trefflicher  Wurf,  wie  unsere  Abbildung  98  be- 
weist. Lessing  gebührt  daher  ein  ehrenvoller  Platz  in  der  Entwicklungsgeschichte 
der  deutschen  Landschaftsmalerei. 

Außer  von  Lessing  und  unter  seinem  Einfluß  wurde  die  Landschaft  im 
damaligen  Düsseldorf  von  Johann  Wilhelm  Schirmer  (geb.  1807  in  Jülich,  gest. 
1863  in  Karlsruhe)  gepflegt,  der  anfangs  wie  sein  Meister  in  teutonischen  Eichen- 
wäldern schwelgte  und  dadurch  eine  Art  Düsseldorfer  Berühmtheit  erlangte,  nach 
eioer  itaUenischen  Reise  dagegen  mehr  im  Rottmannschen  Sinne  Kartons  entwarf, 
die  jedoch  naturwahrer  empfunden  und  farbiger  gedacht  waren,  und  in  denen  er 
n  sinnbildliche  Vergleiche  zwischen  den  Tageszeiten  und  Lebensarten"  anstellte,  ,die 
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w  nach  Art  biblischer  Gleichnisse  fortspaan".  „Wenn  er  fleißig  studierend  in  der 
Natur  saß,  spielten  sich  in  ihr  vor  seinem  Geist  Vorgänge  ab,  die  er  aber  nicht 
festzuhalten  vermochte.  Er  sah  den  Erlkönig  in  den  alten  grauen  Weiden,  aber 
er  konnte  nur  die  alten  Weiden  maleriscli  wiedergeben.  Das  ist  der  Zwiespalt 
seines  Schaffens.  Und  da  suchte  er  denn  fleißig  zusammen,  was  in  seine  Land- 
schaften hinein- 
paßte, lehnte  sich 
an  Bibel  und  Dich- 
tung au,  um  durch 
sie  seine  Stimmung 
zu  erklären,  die  er 
weder  durch  die 
Kraft  der  Töne 
noch  durch  die 
Kraft  der  Phantasie 
auszudrucken  ver- 
mochte.*") So  ward 
Scbirmer  zum  bib- 
lischen Maler,  als 
welcher  er  in  Düs- 
seldorf, Karlsruhe 
und  Berlin  vertre- 
ten ist  (Fig.  99). 
Uns  Nachlebenden 
aber  ist  er  beson- 
ders als  Anreger 
und  Lehrer  eines 
Größeren  von  Be- 
deutung, der  nach 
ihm  kommen  sollte, 
als  der  Johannes  des 
Messias  Böcklin. 

Neben  Histo- 
rie und  Landschaft 
wer  in  Dflsseidorf 
besonders  —  von 
England  wohl  nicht 
unbeeinflußt  —  das 
Genre  vertreten,  in 
welche  m  sich  Jtüeob 
Becker   (1810—72) 

durch    ergreifende  ^^  ^   Abrahams  Elniug  ins  Gelobte  Land  -von  Job.  Wllb.  achirmer 

Darstellung        von  in  der  Berliner  NationalEalerie 

DorfgescWchten,  "'■"^''  ^'"'""^-  ^"  *''"""«^-  ««"Tucb^,  Berlin) 

Karl  Hübner  (1814 

— 79)  durch  wirkungsvolle  Szenen  aus  den  sozialen  Zuständen  und  Konflikten, 
Rud.  Jordan  (1810—87)  und  Henry  Ritter  (1816—53)  durch  frische  Schilderun- 
gen des  norddeutschen  Fischerlebena ,  der  Norweger  Tidemand  (-j-  1876)  durch 
ptoetische,  tiefempfundene  Szenen  aus  dem  Volksleben  seiner  Heimat  hervortaten. 
Adolph  Schrödter  (geb.  1806,  seit  1859  in  Karlsruhe,  wo  er  1875  gestorben  ist) 

>)  Vgl.  Gurlitt  a.  a.  0.  S.  403/4. 
Haaek,  Die  Knn»des  XIX.  Jahrhnnderu   2.  Aafl.  10 
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verspottete  seine  Düsseldorfer  sentimentalen  Kunstgenossen  als  „Trauernde  Loh- 
gerber" und  ist  durch  seinen  „Don  Quichote"  berühmt  geworden,  da  dieser  im 
Stich  ins  deutsche  Bürgerhaus  Eingang  fand.  Vor  allen  anderen  Düsseldorfer 
Genremalern  ragt  aber  Hasenclever  (1810—53)  hervor,  dessen  „Jobs  im  Examen*^, 
dessen  „Weinprobe"  und  dessen  „Lesekabinett"  vor  allem  durch  echten,  wenn 
auch  hausbackenen  Humor,  durch  treue,  wenn  auch  chargiert  wiedergegebene 
Beobachtung  des  Lebens  noch  heutzutage  zu  fesseln,  zu  erheitern  und  zu  erwär- 
men vermag.  In  der  Technik  allerdings  ist  auch  er  über  den  Charakter  des  Öl- 
drucks nicht  weit  hinausgelangt. 

Die  Düsseldorfer  Romantiker-Schule  kann  sich  im  allgemeinen  mit  der 
bayerisch-österreichischen  nicht  messen.  Wenn  uns  die  höchsten  Meisterschöp- 
fungen der  letzteren  immer  noch  wie  frischer  Maiwein  entgegenduften,  so  erscheint 
dagegen,  was  die  Düsseldorfer  Romantik  geschaffen  hat,  einer  matten  Limonade 
vergleichbar.  Aus  dieser  ganzen  weit  verzweigten  Schule  ist  nur  eine  wahrhaft 
bedeutende  Persönlichkeit  hervorgegangen,  diese  allerdings  von  überragender 
Größe,  Alfred  Rethel^)  war  der  jüngste  Romantiker.  Er  war  so  ganz  anders 
geartet  als  die  Schwind,  Richter,  namentlich  aber  als  die  Düsseldorfer !  —  Wenn 
es  den  meisten  Düsseldorfer  Malern  als  höchstes  Ziel  galt,  den  Beschauer  gruseln 
zu  machen,  so  war  es  ihm  gegeben,  ein  wahrhaftiges  Grauen  in  der  Seele  des 
Beschauers  zu  erwecken.  —  Auf  seine  düstere  Sinnesart  dürften  die  Schicksale 
seiner  Eltern  und  seine  eigene  seltsame  Kindheit  nicht  ohne  Einfluß  geblieben 
sein.  Seine  Mutter,  die  Tochter  eines  Aachener  Fabrikanten,  mußte  als  junges 
Mädchen  die  Franzosenzeit  mit  allen  ihren  Schrecken  durchleben  und  durchleiden. 
Und  als  sie  einem  französischen  Beamten,  einem  geborenen  Elsässer,  die  Hand 
gereicht,  und  dieser  ihr  zuliebe  auf  seinen  Posten  als  französischer  Präfekturrat 
in  Straßburg  verzichtet  und  in  der  Nähe  von  Aachen  eine  Fabrik  gegründet  hatte, 
da  wurde  die  Fabrik  im  Jahre  1813  durch  einen  Wirbelsturm  von  Grund  aus  ver- 
nichtet, und  damit  war  der  Wohlstand  der  Familie  für  immer  dahin.  Trotzdem  blieb 
man  da  draußen  wohnen.  Dort  wurde  Alfred  Rethel  1816  geboren  —  dort,  auf 
dem  einsamen,  von  wilden  Hunden  bewachten  Gehöft,  dem  in  kalten  Wintemächten 
die  Wölfe  genaht  sein  sollen,  wuchs  er  auf.  Man  stelle  sich  vor,  wie  solche 
Eindrücke  auf  ein  empfängliches  Kindergemüt  wirken  mußten!  —  Man  denke 
sich  dazu  die  Erzählungen  der  Mutter  aus  der  Kriegszeit!  —  Dabei  war  der 
junge  Rethel  ein  ebenso  zarter  wie  wilder  Knabe,  der  von  beständigem  Miß- 
geschick heimgesucht  war.  Er  fiel  in  jeden  Graben,  über  den  er  springen  wollte; 
er  stürzte  vom  Pferd  und  brach  den  Arm;  er  wurde  überfahren  und  am  Hinter- 
kopf verletzt,  blieb  lange  Zeit  schwerhörig,  so  daß  er  von  der  Schule  wie  vom 
Umgang  mit  anderen  Kindern  ausgeschlossen  werden  mußte.  Trotzdem  ent- 
wickelte er  sich  geradezu  zu  einem  Wunderkind  und  verkaufte  bereits  im  Alter 
von  sechzehn  Jahren  ein  Ölbild,  den  „hl.  Bonifatius"  an  den  rheinischen  Kimst- 
verein,  von  wo  es  durch  Verlosung  in  den  Besitz  des  Konsuls  Wagner  und  mit 
dessen  Sammlung  in  die  Berliner  Nationalgalerie  gelangte.  Der  „Bonifatius", 
mehr  von  zeichnerischen  als  malerischen  Gesichtspunkten  aus  angelegt,  ist  von 
echt  Düsseldorfer  Sentimentalität  nicht  freizusprechen,  zeichnet  sich  aber  doch 
vor  den  üblichen  Düsseldorf ereien  bereits  durch  Kraft,  Ernst  und  merkwürdig 
ausdrucksvolle  Komposition  aus.  —  Rethel,  der  in  jungen  Jahren  die  Kunstakademie 
zu  Düsseldorf  bezogen  hatte,  verlebte  nun  daselbst  eine  schöne,  heitere  Jugend. 
Er  war  ein  aristokratisch  schöner  Jüngling  mit  einem  eigentümlich  träumerischen 


1)  Wolf  gang  MülUr  von  Konigswinter,  A.  R.  Blätter  der  Erinnerang.  Leipzig  1861. 
Friedr,  Theod.  Vücher,  Altes  und  Neues.  Drittes  Heft.  Stuttgart  1882.  Max  Sckmid, 
A.  R.    Yelhagen  &  Klasing,  Bielefeld  und  Leipzig  1898. 
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Reiz  iD  seinen  tiefblauen  Augen.  Niemand  vermochte  sich  dem  Zauber  seiner 
fesselnden  Persönlichkeit  zu  entziehen.  In  vollen  Zügen  leerte  er  den  Kelch  der 
Jugendfreuden.  Bei  Zechgelagen  und  Ausfahrten  war  er  einer  der  Ausgelassensten. 
Er  sang  mit  guter  Stimme  zur  Gitarre  und  erzählte  noch  besser,  wobei  ihm  seine 
Fähigkeit,  die  Dinge  plastisch,  anschaulich  und  voll  dramatischen  Lebens  darzu- 
stellen, trefflich  zustatten  kam.  Er  hat  sich  selbst  einmal  in  einer  für  das  damalige 
Qotte  Düsseldorfer  KUnstlerleben  sehr  charakteristischen  Weise  inmitten  seiner 
Freunde,  mit  einem  Qaul  am  ZUgel,  abkonterfeit.  So  ist  er  denn  auch  mit  Freunden 
am  Rhein,  „am  heiligen  Strom  der  Deutschen"  dahingezogen,  hat  am  Lorelei-Felsen 
Quartette  mitgesungen,  in  Frankfurt  einer  Sitzung  des  liberalen  Vereines  bel- 
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gewohnt  und  in  patriotisch-demokratischer,  in  schwarz-rot-goldener  Begeisterung  ge- 
schwelgt. Später  ist  er  nach  Frankfurt  übergesiedelt  und  hat  für  die  Kaisergalerie 
im  Festsaal  des  Römers  einige  Bildnisse  beigesteuert,  welche  sich  ebensosehr 
durch  malerische  Auffassung,  wie  durch  Schärfe  der  Individualisierung  und  Größe 
des  Stils  unter  allen  übrigen  Kaiaerporträts  auszeichnen.  Seine  Hauptwerke  aber 
hat  Rethel  wie  Schwind  in  zyklischer  Form,  und  zwar  als  Fresken  oder  Holz- 
schnittfolgen  ausgeführt:  einen  Hannibalszug  (Fig.  100),  ein  Leben  Karls  des 
Großen  und  einen  Totentanz.  Der  Tod  ist  sein  Hauptthema.  Als  er  den  Kaiser- 
saal des  Rathauses  zu  Aachen  mit  Fresken  aus  dem  Leben  des  großen  Karl 
auszumalen  hat,  entwirft  er  eine  Komposition  bedeutender  als  die  andere,  aber 
der  beste  Wurf  gelingt  ihm  mit  der  Darstellung  Ottos  HL  in  der  Gruft  Karls 
des  Großen.  Als  der  jugendliche  Otto  HI.  das  Grab  seines  gewaltigen  Vorgängers 
Offnen  läßt,  findet  er  den  Leichnam  des  Urahnen  der  deutschen  Kaiser  aufrecht,  in 


Flg.  101     Otto  111.  in  der  Oruft  Karl*  dea  Qrasa«ii,  TCandKemülde  von  ilfred  Rethel 


vollem  fQrsÜicbem  Schmucke,  auf  ateinemem  Throne  sitzend  (Fig.  101  und  102). 
Daa  furchthar  Grausige  dieser  Szene,  die  sich  bei  geheimnisvollem  Fackellicbt 
abspielt,  ist  mit  unvergleichlicher  Kunst  zum  Ausdruck  gebracht  —  Es  ist  sehr 
zu  bedauern,  daß  Rethel  die  Aachener  Fresken  nicht  alle  mit  eigener  Hand  an 
die  Wand  gemalt  hat,  weil  sein  Schüler  Kehren,  der  einige  von  ihnen  nach 
Rethels  Entwürfen  ausgeführt  hat,  durch  seine  hellen,  lebhaften,  kräftigen  Farben 
nicht  nur  die  Harmonie  gestört,  sondern  auch  der  von  dem  Meister  beabsichtigten 
schlichten,  schweren,  düsteren  Haltung  wesentlich  Abbruch  getan  bat  Die 
Schrecken  der  Revolution  hat  Rethel  in  einer  Holzachnittfolge  verkörpert,  die  als 
„Ein  Totentanz  aus  dem  Jahre  1848"  allgemein  berühmt  ist.  Der  Künstler,  der 
vor  den  blutigen  Ereignissen  des  Jahres  184ä  zu  den  revolutionären  Schwärmern 
gehört  hatte,  ist  nach  denselben  zu  ihrem  Darsteller  in  durchaus  reaktionärem 
Sinne  geworden.  In  sechs  geradezu  gewaltigen  Blättern,  der  Dürerschen  Offen- 
barung St.  Johannis  vergleichbar,  schildert  er  den  Tod  als  den  wahrhaft  großen 
und  einzigen  Gleichmach  er ,  der  die  Empörung  mit  trügerischen  Worten  unter 
die  urteilslose  Menge  geschleudert  und  das  Volk  auf  die  Barrikade  gehetzt  hat, 
um  sich  nach  dem  Kampf  an  Blut  und  Wunden  der  Männer,  am  Schmerz  der 
Weiber  und  Kinder  mit  unverhohlener  Freude  zu  weiden.  Das  sechste,  letzte 
und  gewaltigste  Blatt  zeigt  den  Tod  nach  der  Schlacht  mit  entfalteter,  im  Wind 
wild  wehender  Fahne  über  die  Barrikade  reitend.  Es  ist  großartig,  wie  Roß  und 
Reiter  und  die  sie  umwallende  Fahne  in  den  Rahmen  hineinkomponiert  sind 
(vgl.  Fig.  103).  Der  Tod  trägt  den  Lorheerkranz  des  Siegers  auf  dem  Haupt  und 
blickt  hohnlachend  zu  einem  Verwundeten  herab,  der  sich  in  wahnsinnigem 
Schmerz  auf  den  Boden  aufstemmt.  Der  einherk  euch  ende  Gaul  leckt  einem 
Toten,  der  die  Kugel  mitten  in  die  Brust  erhalten  hat,  die  Wunde  aus.  Neben 
dem  Toten  weinen  Frau  und  Kind  in  heftigstem  Witwen-  und  Waisenschmerz. 
Im  Hintergrund  eine  hochgebaute  altdeutsche  Stadt  mit  Stalfelgiebel-HauB  und 
Madonnafigur  am  scharfen  Eck.  In  der  Stadt  ein  Peloton  Infanterie  und  ein  paar 
drohende  GeschützmUndungen.  Ganz  hinten  eine  marschierende  Patrouille,  deren 
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Schritt  man  in  den  leeren,  toten  Gassen  widerhallen  zu  hören  meint.  —  Das 
Blatt  ist  vielleicht  durch  eine  ZeiclmuDg  des  Todes  zu  Pferd  von  DOrer  beein- 
flußt worden,  es  bat  dann  selbst  fortgewirkt  und  mCgIichenfalls  Böcklins  „Aben- 
teurer", sicherlich  Stucks  „Krieg"  wesentUcb  mit  bestimmt.  Rethels  Freund 
Robert  Reinick  hat  den  Totentanz  mit  begleitenden  Versen  versehen.  Das  letzte 
Blatt  trägt  die  Unterschrift: 

„Der  sie  geflihrt  —  es  war  der  Tod! 

,Er  hat  gehalten,  was  er  bot. 

„Die  ihm  gefolgt,  sie  liegen  bleich 

„Als  Brüder  alle,  frei  nnd  gleich.  — 

„Seht  hin!   Die  Haake  tot  er  fort; 

„Ah  Sieger,  hoch  zn  Bosse  dort, 

„Zieht  der  Verwesnng  Hohn  im  Blick, 

„Der  Held  der  roten  Republik." 

Unter  allen  kttnstleriechen  Erscheinungen,  die  in  Deutschland  während  des 
ganzen  19.  Jahrhunderts  hervorgetreten  sind,   gehört  Rethels  Totentanz  zu  den 
wenigen  nach  Form  und  lohalt  gleich  vollendeten,  schlechthin  klassischen  Werken. 
Und  dabei  ist  die  der  ganzen  Holzschnittfolge  zugrunde  liegende  Idee  nicht  so 
um&ssend,   groß  und  bedeutend  wie  diejenige   des   Holbeinschen  Totentanzes. 
Holbeia  stellt  den  Tod  dar,  der  alle  Menschen,  gleichviel  welcher  Art,  hinweg- 
rafft, den  Tod  als  solchen.   Rethel  geht  von  einem  doch  nur  einzelnen,  politischen, 
im  letzten  Grunde  zufälligen  Ereignis  aus.    An  die  Folge  „Ein  Totentanz  aus 
dem  Jahre  1848"  schließt  sich 
inhaltlich    unter    anderen    ein 
ganz     besonders    ergreifender 
Einzelbolzschnitt  an:  Auf  einem 
Pariser   Maskenball    erscheint 
im   Gefolge    der   Cholera    der 
Tod.    Er  spielt,  wie  mit  Geige 
und    Fiedelbogen,    mit    zwei 
Knochen  zu  einem  furchtbaren 
Tanze  auf,  der  die  Masken  wild 
durcheinander  wirbelt  und  zu 
Boden     schleudert,     während 
sich  die  Musikanten,  von  einem 
unnennbaren  Grauen  gepackt, 
von  ihrer  BUhne  fortschleichen. 
Die  ganze  Gruppe  der  Toten- 
darstellungen aber  findet  ihren 
rührenden  Abschluß   mit  dem 
greisen  Türmer,  dem  „Der  Tod 
als  Freund"   das  Sterbeglöck- 
lein  läutet  (vgl.  Fig.  104) ').  Im 
hohen  Turmgemach  ist  der  Alte 
in  seinem  bequemen  Qroßvater- 
stuhl,    die  H&nde  zusammen- 


1)  Der  geEeichnete  Entwarf, 
den  wir  hier  wiedergeben,  ent- 
halt noch  nicht  alle  Zöge  des  ans- 
gefUhrten  Hokschnittes ,  wie  der 
Vergleich  zwischen  Fig.  104  und 
nnserer  Beschreibung  erweist 
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gelegt,  die  Schlüssel  am  Bunde,  sanft  eDtschlummert.  Vom  hohen  Turmgemach 
führt  eine  Stiege  noch  höher  hinauf  bis  auf  die  höchste  Spitze  de3  Turms, 
Durchs  geöffnete  Prdrtlein  wird  ein  mittelalterlich  phantastischer  Wasserspeier 
bemerkbar.  Über  die  Brüstung  des  Turmzimmers  aber,  auf  der  ein  VOglein  sitzt 
und  über  die  eine  schlanke  Fiale  emporragt,  schweift  der  Bück  hinab  auf  die 
weite,  weite  Welt,  die  von  den  letzten  Strahlen  der  untergehenden  Sonne  be- 
leuchtet wird.  Es  liegt  der  Ernst  und  die  Wehmut  des  Menschendaseins  in  diesem 
Blatte  beschlossen.  —  Mögen  die  düsteren  Vorstellungen  bereits  einem  ver- 
düsterten Geist  entsprungen  sein  oder  mögen  sie  im  Verein  mit  schweren  Schick- 
salsschlägen  den  Haan  überwältigt  haben,  Tatsache  ist,  daß  Rethel,  der  große 

Relhel,  in  Wahnsinn 
I  verfallen     und    nach 

I  jahrelangem      Siech- 

tum im  Alter  von  nur 
43  Jahren  im  Wahn- 
sinn verschieden  ist. 
Das  Charakte- 
ristikum seines  durch- 
aus zeichnerischen 
Stiles  ist  Knappheit 
Von  der  liebenswür- 
digen, breit  behaglich 
ausmalenden  Art  und 
Weise  der  Schwind, 
Spitzweg  und  Ludwig 
Richter  ist  Rethel  weit 
entfernt.  Er  hält  sieb 
gar  nicht  mit  Neben- 
Fig.  m    Der  Tod  als  Sieg«,  Holzschnitt  von  Keth«!    (Zn  Seile  m)  j^^gg^    ^^f^    sondern 

ist  stets  ausschlieBlich 
auf  die  Hauptsache,  den  Kern,  das  Wesen  der  Dinge  bedacht.  Aber  der  Kern 
tritt  dafilr  um  so  entschiedener  und  deutlicher  hervor.  In  seinem  markigen  Stil 
und  überhaupt  in  seiner  herben  Größe  besitzt  Rethel  eine  unzweifelhafte  Verwandt- 
schaft mit  seinem  Landsmann  Peter  Cornelius,  aber  er  arbeitet  nicht  so  sehr  auf 
Linienschön  heil  hin,  wie  dieser,  er  ist  eckiger  im  Umriß,  malerischer  in  der  Model- 
lierung, nervöser  in  der  Manier,  individueller  in  der  Charakteristik.  Von  allen  den 
Künstlern,  welche  sich  den  herbkräftigen  Albrecht  Dürer  zum  Vorbild  genommen, 
ist  wohl  keiner  dem  großen  Lehrmeister  so  nahe  gekommen  wie  Afred  Rethel. 
Der  Totengräber  nicht  nur  der  Romantik,  sondern  auch  des  Klassizismus, 
der  Totengräber  der  ganzen  deutschen  Gedankenkunst  war  Wilhelm  Kaufbach.  <) 
Auf  sein  künstlerisches  Wesen  haben  schwere  Schicksalsschläge ,  die  der  Un- 
glückliche bereits  in  jungen  Jahren  erleiden  mußte,  wahrscheinlich  einen  stark 
mitbestimmenden  Einfluß  ausgeübt.  Im  Jahre  1805  in  Rauchs  Geburtsstadt 
Arolsen  als  Sohn  eines  Goldschmieds  und  Kupferstechers  geboren,  kam  er,  ein 
17jaliriger  Jüngling,  nach  Düsseldorf  zu  Cornelius  und  folgte  diesem  1826  nach 
München.  Später,  als  Cornelius  längst  nach  Berlin  gegangen  war,  übernahm  Kaul- 
bach 1847  das  Direktorat  der  Kunstakademie  in  München  und  ist  hier  im  Jahre  1874 

1)  Guido  mrrts.  Das  Nairenhaas  von  W.  K.  Mcbn.,  o.  J.  —  W,  KaolbachB  Shake- 
speare-Galerie,  erläutert  von  Carriirt.  Berl.  18ä6.  —  Kaulbache  Wandgemälde  im  Treppen- 
hause  des  Neuen  Muaenms  zn  Berlin ,  in  Kupfer  g'est.  Uit  Text  heraaigeg.  unter  den 
iaapizien  des  Meiatera.  N.  A.  Berlin,  A.  Dunoker,  1879.  —  H.  Müller,  W.  Kanlbach. 
Berlin  1898.  —  Bulhold  Rithl,  W.  E.  Die  Kunst  anserer  Zeit,  XVI.  Jahrg.,  pag.  1. 
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Fig.  104    Entwurf  va  dem 


von  der  Cholera  hinweggerafft  worden.  Er  begann  seine  Tätigkeit  in  München 
mit  der  Hitarb eiterechaft  an  der  Ausmalung  der  Hofgarten- Arkaden,  in  denen  er 
die  vier  Flüsse  und  die  Gestalt  der  Bavaria  ausführte.  Als  selbständiger  Künstler 
trat  er  mit  dem  berühmten  „Narrenhaus"  hervor.  Er  hatte  in  Düsseldorf  die 
Kapelle  einer  Irrenanstalt  ausgemalt;  die  Eindrücke  die  er  hei  dieser  Arbeit  er- 
halten, die  Gestalten,  die  er  geschaut  hatte,  gaben  ihn  nicht  eher  frei,  als  bis  er 
sie  in  seine  Zeichnung  bannte.  Das  „Narrenhaus"  ist  eine  Zusammengruppierung 
von  Männern  und  Frauen,  in  denen  bestimmte  Geisteskrankheiten  in  grob  char- 
gierter Weise  verkörpert  sind.  Die  Wirkung  ist  eine  äußerst  peinliche.  Wider- 
lich wirkt  der  stiermäßig  starke  Stumpfsinnige,  dem  sich  die  Weiber  an  den 
Hals  hängen.  Aufler  dem  Narrenhaus  begann  der  Künstler  seme  Illustrations- 
folgen —   auch  Kanlbach  hat   wie  die  meisten  deutschen  Gedankenkünstler  die 
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zyklische  Darstellungsform  bevorzugt  —  zu  Schiller  und  Goethe.  Er  wählte 
Schillers  „Verbrecher  aus  verlorener  Ehre",  Goethes  „Faust",  Goethes  „Reineke 
Fuchs"  und  eroberte  sich  im  Sturm  die  Herzen  des  deutschen  gebildeten  Bürger- 
standes mit  seiner  Galerie  Goethescher  Frauengestalten.  Als  Schwind  einst  vom 
Verleger  Bruckmann  der  Antrag  unterbreitet  ward,  als  Gegenstück  dazu  eine 
Galerie  Schillerscher  Frauengestalten  zu  entwerfen,  antwortete  er  stolz:  „Ich  male 
meine  Weiber!"  —  Cornelius  hätte,  wenn  auch  vielleicht  weniger  derb,  eine  ähn- 
lich selbstherrliche  Antwort  gegeben.  Kaulbach  verstand  es,  sich  geschickt  an  die 
im  Geiste  Größeren  anzuschließen  und  so  mit  ihnen  und  durch  sie  berühmt  zu 
werden.  Den  Gipfel  seines  Ruhmes  erstieg  er  mit  der  Ausmalung  des  Treppenhauses 
im  Neuen  Museum  zu  Berlin.  Er  stellte  daselbst  in  sechs  riesengroßen  Fresko- 
gemälden—  „Der  Turmbau  zu  Babel",  „Homer  und  die  Griechen",  „Die  Zerstörung 
Jerusalems",  „Die  Hunnenschlacht"  (Fig.  105),  „Die  Kreuzfahrer"  und  „Das  Zeit- 
alter der  Reformation"  —  das  „tiefe  Gedankenspiel  des  historischen  Weltgeistes" 
dar,  „die  gesamte  Kulturentwicklung  aller  Völker  und  Zeiten  in  ihren  geschicht- 
lichen Hauptphasen,  die  in  der  weltgeschichtlichen  Entwicklung  die  bedeutungs- 
vollen Knotenpunkte  bilden,  zu  denen  sich  die  einander  durchkreuzenden  und  ver- 
schlingenden Fäden  des  weltgeschichtlichen  Dramas  der  Völker  zusammenschürzen". 
Über  den  großen  Gemälden  zieht  sich  ein  Fries  hin,  in  dem  sich  die  Welt- 
geschichte noch  einmal  abspielt  —  als  Kinderspiel.  Endlich  hat  Kaulbach  außen 
an  die  Oberwände  der  Neueren  Pinakothek  die  Geschichte  der  Münchner  Kunst 
unter  Ludwig  I.  gemalt.  Aber  unversehens  ist  ihm  diese  gemalte  Kunstgeschichte 
unter  den  Händen  statt  zu  dem  beabsichtigten  Hymnus  zu  einer  kecken  Satire 
geworden,  so  daß  der  lose  Schwind  mit  vollstem  Recht  sagen  konnte :  „Millionen 
ließ  der  König  (Ludwig  L)  sich's  in  jungen  Jahren  kosten,  um  die  Kunst  empor- 
zubringen, und  nun  bezahlt  er  im  Alter  noch  20000  Taler,  um  sich  dafür  ver- 
spotten zu  lassen."  Die  Fresken  sind  von  Regen  und  Wetter  zerstört,  aber  im 
Inneren  der  Neueren  Pinakothek  bieten  sich  die  bis  ins  einzelne  ausgeführten 
ölentwürfe  dem  Kulturhistoriker  zum  bequemen  Studium  dar. 

Kaulbach  hat  seinerzeit  einen  durchschlagenden  Erfolg  errungen.  Nicht 
Cornelius,  sondern  Kaulbach,  das  war  der  Mann,  welcher  der  breiten  Masse  der 
Gebildeten  aus  dem  Herzen  oder  vielmehr  nach  dem  Herzen  schuf.  Leute  wie 
Schwind  und  Richter  mußten,  ihrem  ganzen  Wert  nach  noch  unerkannt  und  kaum 
gerühmt,  beiseite  stehen !  —  Was  galt  der  große  Dramatiker  Rethel  neben  Kaul- 
bach?! —  Aber  so  gewaltig  wie  das  Emporsteigen,  ebenso  fürchterlich  war  das 
Herabstürzen.  —  Von  allen  hervorragenden  Künstlern  der  ersten  Hälfte  des  19.  Jahr- 
hunderts schneidet  Kaulbach  in  den  neueren  Handbüchern  der  Kunstgeschichte  am 
schlechtesten  ab.  Und  dennoch  ist  er  eine  markante  Persönlichkeit  gewesen.  Nicht 
so  gewaltig  an  Geist  wie  Cornelius,  aber  ebenso  charakteristisch  für  seine  Genera- 
tion wie  jener  für  die  vorausgegangene.  Kaulbachs  Künstlercharakter  läßt  sich 
aus  drei  Hauptfaktoren  erklären:  aus  seiner  persönlichen  Geistesart,  aus  dem 
Comelianischen  Stil,  den  er  vorfand  und  benützte,  und  aus  dem  Geiste  seiner 
Zeit.  Cornelius  war  ein  edler,  weltbejahender  Mensch  gewesen.  Er  hatte  sich 
sein  Leben  lang  —  und  man  muß  wohl  hinzufügen :  vergebens  —  abgemüht,  das 
Volk  zu  seinem  großen,  schweren,  ernsten  Denken  und  Wollen  emporzuziehen. 
Kaulbach  war  eine  skeptische,  satirische,  im  letzten  Grunde  verneinende  Natur, 
ein  künstlerischer  Mephistopheles.  Er  kannte  die  Menschen,  ihre  Schwächen,  Laster 
und  besonders  ihre  Eitelkeiten,  und  wußte  diese  geschickt  als  Stufen  seiner 
Ruhmesleiter  zu  benutzen.  Er  verstand  wie  selten  jemand  die  Kunst,  die  Massen 
im  Stimne  mit  sich  fortzureißen.  Wahrhaftig,  es  steckt  eine  hinreißende  Kraft 
im  Schaffen  dieses  Kaulbach,  die  wir  heutzutage  auch  noch  deutlich  verspüren, 
nur  daß  wir  uns  nicht  mehr  davon  überwältigen  lassen,  weil  unsere  Zeit  reifer 
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^worden  ist,  und  weil  uns  einzelne  tiefer  Blickende  die  ^oßen  Schwachen  der 
Kaulbacbschen  Muse  aufgedeckt  haben.  Cornelius  hatte  sich  mit  heißem  Bemühen 
eioeD  gewiß  nicht  blühenden,  sondern  aus  dürerischen  und  michelangeleaken 
Einflüssen  mühsam  zusammengeschweißten,   aber  dennoch  persOnUchen  herben 


P 

ii 


Stil  gebildet,  der  seinem  strengen,  keuschen,  großen,  männlichen  Geiste  völUg 
entsprach.  Dieser  Stil  paßte  zu  Kaulbach  nicht.  Statt  sich  nun  einen  eigenen 
Stil  zu  bilden,  hat  Kauibacb  lediglich  den  comelianischeo  zu  seinen  Zwecken 
abgeändert,  die  harten  Ecken  abgeschlagen  und  duroh  weiche,  wellige,  schwellende 
Rundungen  ersetzt,  den  zeichnerisch  gedachten  Stil  mit  gleißender  Farbenpracht 
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buntschimmemd  überzogen.  Kaulbach  ist  kein  eigentlicher  Haler,  kein  Kolorist 
gewesen,  nicht  einmal  im  Sinne  der  Düsseldorfer,  die  immerhin  Naturwahrheit 
angestrebt  haben,  sondern  er  hat  lediglich  den  comelianischen  Kartonstil  koloriert 
Und  nicht  nur  farbig,  sondern  auch  formal  suchte  er  diesen  Stil  zu  verschönern. 
Seinem  Formenkanon  eignet  in  der  Tat  eine  gewisse  weichliche  bestrickende 
Schönheit,  welche  G.  Gurlitt  scharf bhckend  darauf  zurQckfiihrt ,  daß  Kaulbach 
den  menschhchen  und  ganz  besonders  den  weiblichen  Körper  mit  starkem  Fett- 
ansatz über  Knochen,  Sehnen  und  Muskeln,  mit  praller,  glatter  Haut,  andererseits 
mit  etwas  zu  kleinem  Kopf,  etwas  zu  kleinen  Händen  und  FüBen  ausgestattet 
hat.  Aus  dieser  Zusammenstellung  ergibt  sich  eine  gewisse  zierliche,  stark  sinn- 
hcbe  Schönheit,  die  von  fem  ans  Rokoko  erinnert.  Gegen  das  Rokoko  waren 
die  Carstens  und  Gomehus  als  streitbare  Helden  zu  Felde  gezogen  und  glaubten 
es  endgültig  besiegt,  aber  in  Kaulbach  lebte  es  wieder  auf,  nicht  in  seinem  ge- 
sunden Naturgefühi,  wohl  aber  in  seiner  sinnlichen  Pikanterie.  Im  Gegensatz  zu 
der  Eiseskälte  der  Carstens  und  Cornelius,  der  rührenden  Keuschheit  der  Schwind 
und  Richter,  der  spröden  Männlichkeit  eines  Retbel  ist  Kaulbachs  gesamtes 
Schaffen   von  einem  stark  sinnlich  erotischen  Elemente   durchsetzt.    Für  seine 

Intimen  zeichnete 
er  die  derbsten  Zo- 
ten. Dem  großen 
Pubbkum  gegen- 
über wagte  er  nur 
versteckte  Andeu- 
tungen,scbneiderte 
er  die  Weiberröck- 
chen  oben  und  un- 
ten eine  Handbreit 
zu  kurz,  ließ  er 
einen  gefälligen 
Wind  das  Kleid 
emporwehen  und 
die  wohlgerundete 
Wade  zeigen  oder 
die  Verzweiflung 
das  Hemd  zerreißen 
und  dabei  gelegent- 
lich die  eine  der 
Brüste  entbloßen. 
Beim  Anblick  von 
Cornelius 'Gretchen 
vor  dem  Muttergot- 
tesbild (Fig.  61) 
faßt  uns  der 
Menschheit  ganzer 
Jammer  an :  wir 
denken  gar  nicht 
daran ,  ein  Weib 
vor  uns  zu  haben. 
Kaulbacbs  vor  der 
Mater        dolorosa 

Fig.  106   Oretetaen  vor  der  Uater  dolorosa    Von  Wilhelm  Kaulbncb 
(Sieb  PhotogT.  F.  Bmokmann,  HUncben) 
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zweiflungsvoU  sie  sich  auch  immer  gebärden  mag,  vergißt  demioch  nicht,  den  Be- 
schauer einen  Blick  in  ihren  halbenthüilten  Busen  tun  zu  lassen  (Fig.  106).  Gerade 
dieser  überall  und  immer  wieder  hervortretenden  Pikanterie  verdankte  Kaulbach 
offenbar  zum  Teil  und  bei  einem  großen  Teil  der  Menschen  seinen  außerordent- 
lichen Erfolg,  zum  anderen  Teil  seiner  geschichtsphilosophischen  Grundauffassung, 
die  den  Gedanken,  welche  seine  Zeit  erfüllten  und  begeisterten,  völlig  entsprach. 
Schwind  war  seiner  innersten  Natur  nach  Märchenerzähler,  Spitzweg  Humorist, 
Richter  Volksfreund,  Rethel  Künstler  schlechthin,  Carstens  und  Cornelius  waren 
Philosophen,  letzterer  im  besonderen  tiefgründiger  Religionsphilosoph.  Kaulbach 
war  Geschichtsphilosoph.  Cornelius  hatte  sich  mit  den  Gedanken  beschäftigt, 
die  den  Menschen  immer  und  zu  allen  Zeiten  beschäftigen,  er  hatte  den  Menschen 
ohne  Zeitkostüm,  den  außergeschichtlichen  Menschen  dargestellt,  Kaulbach  brachte 
den  Menschen  im  historischen  Kostüm,  die  großen  Persönlichkeiten  und  Tatsachen 
der  Geschichte  auf  die  Leinwand,  aber  er  begnügte  sich  nicht  damit,  jene  schlecht- 
hin darzustellen,  sondern  er  suchte  den  Geist  Gottes  in  der  Geschichte  zu  erfassen. 
Nur  ein  hochgebildeter,  rastlos  an  der  Erweiterung  und  Vertiefung  seiner  histo- 
rischen Kenntnisse  tätiger  Mann  konnte  sich  überhaupt  ein  solches  Problem  stellen 
und  es  so  lösen,  wie  es  Kaulbach  getan  hat.  ^)  Aber  so  reich  wie  an  Kennt- 
nissen, so  arm  an  Formen,  Gesichtstypen,  Bewegungsmotiven  und  Kompositions- 
möglichkeiten ist  dieser  Künstler  gewesen.  Auch  er  ein  Gedankenkünstler, 
kein  bildender  Künstler!  Cornelius'  Stil  war  nicht  der  Natur,  sondern  den 
alten  Meistern  entlehnt,  also  aus  zweiter  Hand,  Kaulbachs  Stil  nur  von  dem  des 
Cornelius  abgeleitet,  also  bloß  aus  dritter  Hand!  —  Seine  Köpfe  und  Gestalten 
sind  Charakterchargen,  keine  Individualitäten.  Seine  Kompositionen  ziehen  sich 
von  vom  nach  hinten,  oder,  wie  in  der  Hunnenschlacht  (Fig.  105),  von  unten 
nach  oben  in  Form  einer  Ellipse  oder  eines  Kreises  um  eine  leere  Mitte  herum, 
sie  bestehen  aus  lauter  in  sich,  aber  nicht  miteinander  zusammenhängenden, 
sondern  voneinander  getrennten  Gruppen.  Alle  diese  künstlerischen  Fehler  sahen 
die  Gebildeten  der  Kaulbachschen  Zeit  nicht,  welche  sich  an  seinen  Werken  be- 
rauschten, sondern  sie  fanden  darin  nur  die  Gedanken  wieder,  welche  sie  selbst 
in  sich  trugen,  und  legten  noch  andere  hinein,  die  der  Künstler  selbst  gar  nicht 
gehegt  hatte. 

In  der  Neueren  Pinakothek  zu  München  hängt  ein  Bildnis  König  Ludwigs  L, 
das  voll  jeher  das  Erstaunen  der  Kunstfreunde  erregt  haben  dürfte  (Abb.  107). 
Das  Porträt,  ein  Ölgemälde  auf  Pappendeckel,  ist  nämlich  in  flotter,  breiter  Tech- 
nik ausgeführt,  mit  kühnen  Pinselstrichen  hingehauen  und  zeichnet  sich  durch 
eine  feine  und  freie  malerische  Technik  aus.  Man  wäre  fast  versucht,  das  Bildnis 
für  die  Arbeit  eines  modernen  Sezessionisten  zu  halten,  wenn  es  nicht  die  In- 
schrift trüge:  1843  W(ilhelm).  K(aulbach).  Man  fragt  sich  unwillkürHch :  Wie  ist 
es  nur  möglich,  daß  dieser  akademisch  steife  Zeichner  und  Kolorierer  ein  derartig 
frisch  und  malerisch  gesehenes  Porträt  geschaffen  haben  kann?!  —  Und  man 
macht  dabei  die  Erfahrung,  daß  der  Unterschied  zwischen  der  Gegenwart  und 
der  Mitte  des  vergangenen  Jahrhunderts  nicht  so  sehr  in  einem  geringeren  Können 
der  damaligen  Künstler,  als  vielmehr  in  den  von  Grund  aus  verschiedenen  künst- 
lerischen Absichten  besteht.  Heute  suchen  die  meisten  Künstler  den  ersten 
Eindruck,  den  sie  vor  der  Natur  erhielten,  möglichst  in  aller  Frische  und  Ur- 
sprünglichkeit stehen  zu  lassen.  Damals  suchte  man  die  verschiedensten  Ein- 
drücke zu  einem  Gesamtbilde  zu  verdichten,  welches  das  gesamte  Wesen  des 
Naturvorbildes  auszuschöpfen  vermöchte.    Über   diesem   Bestreben   verfiel   man 


^)  Vgl.    den  vorzüglichen   Aufsatz    A.    Bayersdorfers    in    dem    oben    angeführten 
Sammelbande. 
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dann  leicht  in  akademische 
Steifheit  und  entfernte  sich 
unendlich  weit  von  dem  m'- 
sprünglichen  Natur  vorbilde. 
Gharakteriatiach  dafür  ist  der 
Unterschied  zwischen  dieser 
„Impression",  die  aus  dem 
Gesamtwerk  Kaulbachs  ganz 
herausfällt  und  wohl  als  ein 
unvollendetes  Gemälde  an- 
zusehen ist,  und  den  von 
demselben  Künstler  gemal- 
ten und  in  derselben  Galerie 
hängenden  beiden  Öden  Re- 
präsentationsbildnissen des- 
selben Königs  Ludwigs  I. 
und  des  Königs  Hax  II. 
Wie  Schwinds  kleine  Reise- 
bilder, namentlich  die  „Mor- 
genstunde" sich  als  kecke 
malerische  Improvisationen 
von  den  im  unverstandenen 
altdeutschen  Glasbilderstil 
ausgeführten  großen  Gemäl- 
den in  technischer  Beziehung 
vorteilhaft  unterscheiden,  so 
jenes  Ludwigporträt  Kaul- 
bachs von  seinen  geschichts- 
philosophischen  Riesenbil- 
dem.  Dagegen  bat  Kaulbach 
Fig.  1D7  WiihBim  Kanibjch,  Lndwig  i- König  von  Baycni  die Teufelsklaueauch indem 

Milnohen,  Nenere  Pinakothek    (Zu  Seite  15S)  ,      ,      n     .  „■.    ■  i  . 

(Ana  Brackmaniia  „Ein  Jabrliundert  Deatschet  Knnst'l  gerühmten  r or trat  mcht ganz 

verstecken  können ,  hat  es 
doch  etwas  entschieden  Karikaturenhaftes,  wie  über  dem  völlig  naturalistisch 
gemalten  Bildnis,  das  den  König  im  schlichten  Rock  des  Bürgers  darstellt,  in  den 
Lüften  wie  eine  Erscheinung  aus  einer  anderen  Welt,  die  Krone  schwebt. 

Wir  haben  Kaulbach  eingangs  den  Totengräber  der  deutschen  Romantik, 
ja  der  gesamten  deutschen  Gedankenkunst  genannt.  Diese  Bezeichnung  verdient 
et  insofern,  als  er  selbst  nicht  mehr  von  den  Idealen  der  Gedankenkunst  ganz 
erfüllt  war,  sondern  mit  der  Farbe,  mit  dem  sinnlichen  Reize  der  Erscheinung  zu 
rechnen  begann,  und  vor  allem,  weil  er  von  den  Haupteigenachaften  der  Vertreter 
jener  Richtung  schlechterdings  nichts  besaß :  von  der  Gläubigkeit  und  der  Naivität. 

Die  übrigen  Völker 

Die  Romantik  ist  ihrem  ganzen  Wesen  nach  eine  Geistesrichtung  gewesen, 
wie  sie  eigentlich  nur  bei  den  Deutschen  gedeihen  konnte,  bei  den  träumerischen, 
nach  innen  gewandten  Deutschen  der  „guten"  alten  Zeit,  vor  den  großen  Feld- 
zUgen  und  vor  dem  industriellen  Aufschwünge,  der  auf  die  Feldzüge  folgte. 
Unter  den  französischen  Künstlern,  die  sich  den  deutschen  Romantikem  ver- 
gleichen lassen,  sind  nur  wenige  von  hervorragender  Bedeutung.  Ary  Scheffer 
(1795 — 1859)  wurde  wohl  in  Paris  erzogen,  aber  —  und  das  ist  bezeichnend  — 
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er  war  in  Holland,  in  Dordrecht  geboren.  Ein  Mann  von  reichem,  empfindsamem, 
passivem  Gemüt,  hat  er  in  einem  schwächlichen  Mischstil  Werke  geschaffen ,  für 
die  er  sich  die  Formensprache  als  Mitschüler  der  G6ricault  und  Delacroix  in  der 
Werkstatt  des  Klassizisten  Gu6rin  angeeignet  hatte,  deren  Inhalt  er  aber  aus 
modernen  Dichtem,  aus  Goethe  und  aus  der  Bibel  schöpfte.  Von  W.  Schadow, 
Veit  und  allerdings  auch  Steinle  beeinflußt,  ähnelt  er  mehr  den  Düsseldorfer  als 
den  bayrisch-österreichischen  Romantikem.  Seine  Zeichnung  ist  schwächlich, 
sein  Kolorit  süßlich,  seine  Empfindsamkeit  artet  leicht  in  Tränenseligkeit  und 
Weinerlichkeit  aus.  Gegen  Ende  seines  Lebens  zog  er  sich  von  der  Welt  zurück  und 
beschäftigte  sich  fast  nur  noch  mit  religiösen  Arbeiten  —  Christus  consolator !  — , 
die  massenhaft  reproduziert  wurden,  wie  er  überhaupt  der  Abgott  der  aristokra- 
tischen Damen  war.  —  HippolyU  Flandrin  (1809—64)  griff  den  Hinweis  seines 
Lehrers  Ingres  auf  Giotto  und  die  primitiven  Italiener  auf  und  schuf  in  ihrem 
Prozessionsstil,  das  heißt  in  ihrer  flächigen,  reliefartigen  Anordnung  der  Figuren, 
der  einen  hinter  der  anderen,  zarte  und  innig  empfundene  religiöse  Kompositionen, 
bei  denen  ihm,  wie  den  deutschen  Nazarenem,  der  Karton  alles  bedeutete,  wäh- 
rend er  die  Ausführung  in  der  Farbe  seinen  Schülern  überließ,  i)  —  Im  übrigen 
ist  die  romantische  Bewegung  innerhalb  der  französischen  Malerei,  der  sogenannte 
Romantismus,  zugleich  eine  koloristische  und  renaissancistische  gewesen  und  soll 
daher  erst  im  nächsten  Kapitel  behandelt  werden. 

Bei  den  Engländern  machte  sich  die  Romantik,  und  zwar  im  Schaffen  der 
Präraffaeliten ,  erst  Jahrzehnte  später  als  in  Deutschland  geltend.  Sie  entbehrt 
durchaus  der  deutschen  Innigkeit,  zeigt  ein  Streben  nach  dekorativen  Wirkungen, 
wird  aber  von  einer  ungleich  besseren  Technik  getragen  und  hat  einen  bestimmen- 
den Einfluß  auf  die  deutsche  Kunst  der  letzten  Dezennien  des  Jahrhunderts  aus- 
geübt, weshalb  sie  erst  im  letzten  Kapitel  zur  Darstellung  gelangen  soll. 

8.  Baukunst 

Um  die  menschliche  Seele  in  den  feinsten  und  zartesten  Schwingungen 
erklingen  zu  lassen,  war  die  Romantik  auf  möglichst  immaterielle  Technik  an- 
gewiesen. So  hat  sie  in  der  Handzeichnung,  die  durch  Stich  und  Holzschnitt 
vervielfältigt  wurde,  sowie  im  Aquarell  ihre  duftigsten  Blüten  getrieben,  während 
die  Ölmalerei  häufig  schon  zu  schwer  und  derb  für  sie  war.  Und  nun  gar  Bild- 
nerei  und  Baukunst,  die  nicht  nur  einen  schönen  Schein  vorgaukeln,  sondern 
mit  ihrer  Ausdehnung  nach  allen  drei  Dimensionen  volle  runde  Körper  im  Räume 
schaffen!  —  Und  dennoch,  was  vermochte  und  was  vermag  auch  heute  noch  ein 
romantisches  Gemüt  leichter  zum  Schwärmen  und  Hinaufsehnen  ins  Unendliche 
anzuregen,  als  die  gotischen  Kirchen,  deren  Türme  zum  Himmel  anstreben  und 
deren  Innenräume  mit  den  sich  durchschneidenden,  sich  kreuzenden  und  vielfach 
verästelten  Gewölberippen  Wäldern  vergleichbar  sind?!  —  So  warf  sich  die  Be- 
geisterung der  Zeit  auf  die  Baukunst,  und  zwar  ungleich  häufiger  auf  die  leiden- 
schaftlich erregte  Gotik,  als  auf  den  ruhigen,  ernsten  Romanismus.  Man  suchte 
zu  erhalten,  zu  stützen,  zu  befestigen,  was  da  war.  Gut!  —  Man  suchte  aber 
auch  zu  entfernen,  zu  verkaufen,  zu  zerstören,  was  nach  Ablauf  des  Mittelalters 
vom  16.  Jahrhundert  an  neu  angebaut,  an  Skulpturen  in  die  Kirchen  hineingestellt, 
an  Bildern  hineingemalt  worden  war.  —  Dabei  ging  man  mit  einer  schonungs- 
losen Barbarei  vor,  die  geradezu  an  die  Zeiten  des  Bildersturms  erinnert.  —  Und 
man  suchte  das  Verbannte,  Verkaufte,  Verbrannte  durch  Neues  zu  ersetzen,  das 
besser,  echter,  stilgerechter  sein  sollte.   Außerdem  baute  man  im  „altdeutschen", 

1)  Vgl.  M.  Schmid,  Kunstgesch.  des  19.  Jahrb.,  Bd.  I,  pag.  197. 
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das  heißt  im  gotischen  Stile  Schlösser,  Rathäuser,  namentlich  aber  Kirchen  und 
immer  wieder  Kirchen.  Es  ist  gar  nicht  zu  sagen ,  wieviel  gotische  Kirchen  im 
19.  Jahrhundert  errichtet  worden  sind.  Der  gotische  Stil  galt  schlechthin  als  der 
christliche,  den  Katholiken  überdies  als  der  katholische,  den  Deutschen  anderer- 
seits als  der  deutsche.  Die  Stilechtheit  aber  faßte  man  im  denkbar  engsten 
Sinne  auf.  Man  hielt  sich  meist  von  der  lebensvoll  saftigen  Frühgotik  ebenso 
fern  wie  von  der  phantastisch  ausschweifenden  Spätgotik  und  pries  hauptsäch- 
lich die  ausgereifte,  strenge,  gesetzmäßige  Hochgotik  des  14.  Jahrhunderts.  Und 
auch  dieser  gegenüber  verzichtete  man  auf  alle  phantasievolle  Mannigfaltigkeit, 
wie  sie  den  alten  Meistern  unwillkürlich  aus  dem  Herzen  gequollen  war,  und 
erstarrte  in  einer  frostigen  akademischen  Regekichtigkeit.  Aus  mangelnder  Formen- 
kenntnis, aus  aufgeblasener  Besserwisserei  heraus  suchte  man  an  den  alten,  schönen, 
im  Laufe  der  Jahrhunderte  gewachsenen  Bauten,  in  die  jedes  Geschlecht  die  Ge- 
schichte seines  Geschmackes  mit  charakteristischen  Ausdrücken  hineingeschrieben 
hatte,  herumzubessern  sowie  die  fröhliche  Mannigfaltigkeit  der  alten  Bauten  durch 
pedantische  Regelrichtigkeit  der  neuen  zu  übertrumpfen.  Jedes  neu  aufwachsende 
Geschlecht  gotischer  Baumeister  des  19.  Jahrhunderts  aber  erkannte  die  Fehler 
des  vorausgegangenen  und  glaubte  nun  seinerseits,  in  das  Wesen  des  Stiles 
völlig  eingedrungen  zu  sein.  Tatsache  ist,  daß  der  gotische  Baumeister  ums  Jahr 
1900  —  denn  bis  in  die  Gegenwart  erstreckt  sich  diese  Bewegung  mit  ihren 
letzten  Ausläufern  herein  —  den  alten  Stil  besser  kennt  als  derjenige  ums 
Jahr  1850.  Aber  im  letzten  Grunde  stottert  und  stammelt  jeder ,  der  nicht  so 
spricht,  wie  ihm  der  Schnabel  gewachsen  ist.  Denn  gotisch  bauen  wollen,  das 
ist,  wie  wenn  jemand  mittelhochdeutsch  reden  wollte.  Der  gelernte  Phiiolog,  der 
studierte  Germanist,  der  könnte  es  vieUeicht  zur  Not,  aber  auch  er  müßte  sich 
fortwährend  überlegen,  ob  er  auch  nicht  im  Begriff  stünde,  einen  Fehler  zu  be- 
gehen. Und  gerade  so  ist  es  dem  gotischen  Baumeister  des  19.  Jahrhunderts 
auch  ergangen.  Er  hat  unausgesetzt  darauf  achten  müssen,  ja  stilgerecht  zu 
bauen.  Daher  das  Abgezirkelte,  Ängstliche,  Dürftige  und  Steife  der  gotischen 
Bauten  des  19.  Jahrhunderts.  Der  alte  Meister  dagegen,  der  wußte  auf  alle 
Fragen,  die  ihm  vom  Bauherrn,  vom  Material,  vom  Terrain  und  von  wem  sonst 
gestellt  wurden,  frischweg  in  gotischer  Formensprache  zu  antworten,  weil  sie  bei 
ihm  nicht  angelernt,  sondern  angeboren  war.  Daher  die  Frische  und  Mannig- 
faltigkeit, das  Organische  und  Selbstverständhche  der  guten  alten  Gotik. 

Natürlich  muß  man  auch  unter  den  Gotikem  des  19.  Jahrhunderts  unter- 
scheiden. Es  hat,  immer  im  Rahmen  der  oben  angeführten  Beschränkungen, 
tüchtige  Künstler  unter  ihnen  gegeben.  In  dem  urgermanischen  England  war 
der  aus  germanischem  Geiste  heraus  geborene  gotische  Baustil  niemals  gänzlich 
aus  der  Mode  gekommen,  aber  erst  von  Pugin  (1812 — 52)  wurde  er  wieder  zu 
neuem,  kräftigem  Leben  erweckt.  Pugin  war  von  derselben  Begeisterung  wie  die 
deutschen  Romantiker  fürs  Mittelalter  erfüllt,  so  daß  er,  wie  viele  von  diesen, 
zum  Katholizismus  übertrat.  Er  hat  außer  Landhäusern,  Schulen  und  Klöstern 
56  Kirchen  gebaut,  und  das  Beste  im  Innern  von  Charles  Barrys'  Parlamentshaus 
(Fig.  108)  stammt  auch  von  ihm.  Neben  Pugin  haben  sich  besonders  Scott  und 
Street,  später  auch  Waierhouse  durch  verhältnismäßig  tüchtiges  Verständnis  der 
strengeren  gotischen  Formen  ausgezeichnet. 

In  Frankreich  schlug  zuerst  Viktor  Hugos  Roman  „Notre  Dame  de  Paris" 
im  Jahre  1830  durch.  Dieses  Buch,  welches  seinen  Namen  nach  der  großen 
Kathedrale  der  französischen  Hauptstadt  führt,  lenkte  die  allgemeine  Aufmerk- 
samkeit auf  den  nationalen  Besitz  an  nationaler  mittelalterlicher  Kunst.  Im 
Jahre  1837  ward  das  „Gomit§  des  Arts  et  des  Monuments^  errichtet,  die  erste 
Kommission,  welche  an  die  Inventarisation ,   das  heißt  an  die  wissenschaftliche 
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Aufnahme  der  Kunstdenkmäler  des  ganzen  Landes  heranging.  Solche  Inventari- 
sationen  sind  dann  im  Laufe  des  19.  Jahrhunderta  alierwärts  veranstaltet  worden, 
wie  überhaupt  die  Wissenschaft  der  Neueren  Kunstgeschichte  eine  Tochter  der  Ro- 
mantik ist.  So  ward  damals  in  Frankreich  der  Boden  für  das  Auftreten  Viollet-le- 
Dues  (1814 — 79)  vorbereitet,  der,  was  Pugin  für  England,  für  Frankreich  und  weit 
Ober  Frankreichs  Grenzen  hinaus  für  die  ganze  Welt  bedeutet.  Viollet-de-Duc  hat 
außer  anderen  Restaurationen  in  der  Provinz  und  in  Paria  vor  allem  Notre  Dame 
und  die  Ste  Chapelle  in  umfassender  Weise  erneuert.  Er  entwickelte  auch  eine 
reiche  literarische  Tätigkeit,  schrieb  die  beiden  bedeutenden  kunstwissenschaft- 


Fig.  10«    D119  FarlameDtohnos  zu  London  von  Charles  Barrj-s 

liehen  Werke:  „Dictionnaire  raisonnS  de  l'Architecture  fran^aise  du  11.  au  16. 
sifecle"  und  „Dictionnaire  raisonnß  du  Mobilier  fran^aia  de  l'Spoque  carolingienne 
ä  la  Renaissance".  Neben  ihm  ist  Lassus  zu  nennen.  Die  französischen  Gotiker 
schrieben  den  Stil  des  13.  Jahrhunderts  auf  ihre  Fabne  und  suchten  die  Formen 
der  Zeit  Ludwigs  des  Heiligen  dem  Leben  der  Gegenwart  in  unermUdhch  eifriger 
Propagande  anzupassen.  Ein  opulentes  Werk  dieser  Richtung  ist  auch  die  nach 
Plänen  des  deutschen  Architekten  Gau  erbaute  Kirche  Ste.  Glotilde. 

Deutschland  hat  keinen  Viollet-le-Duc  hervorgebracht.  Hier  hatte  der  junge, 
der  Straöburger  Goethe  zuerst  in  seiner  Schrift  ^Von  Deutscher  Baukunst.  D.  M. 
Erwini  a  Steinbach.  1772"  die  Aufmerksamkeit  auf  die  schöne,  charakteristische, 
organische  gotische  Architektur  hingelenkt.  Von  den  literarischen  Romantikern 
vurden  diese  Gedanken  wieder  aufgegriffen.  Von  A.  W.  Schlegel  ging  die  An- 
regung zum  Ausbau  des  Kölner  Domes  aus.  Diese  Angelegenheit  ward  mit  der 
Befreiung  der  Deutschen  vom  französischen  Joch  verquickt.  Guido  Gürres  entflammte 
durch  seine  Schriften  die  allgemeine  Begeisterung  für  den  Gedanken,  den  Kölner 
Dom  als  Dankopfer  für  die  errungene  Freiheit  neu  auszubauen.  Auch  Friedrich 
Wilhelms  IV.,  des  romantischen  Königs,  leicht  empfängUches  Herz  ward  gerührt. 
Schinkel  selt^t,  der  sich  Ja  bereits  mehrfach  in  der  Gotik  versucht  hatte,  mußte 


Flg.  lOe   Die  Vativklreho  za  Wien  vod  Heinrich  Ferat«!    (Zn  Seite  162) 

auf  Sulpiz  BoiaaerSes  Vorschlag  im  Jahre  1816  den  Köhier  Dom  imterauchen. 
Schinkels  Schüler  Albert  begann  1823  die  Herstellungsarb  eilen,  aber  erst  der  dritte 
Baumeister  führte  das  Werk  zur  glücklichen  Vollendung.  Dem  heute  lebenden 
Geschlecht  macht  gerade  der  Kölner  Dom  wohl  einen  imposanten,  großaiügea,  aber 
gar  zu  regelrechten,  akademischen,  schablonenhaften  Eindruck  und  unterscheidet 
sich  dadurch  sehr  zu  seinem  Nachteil  etwa  von  dem  Freiburger  wie  von  dem 
Straßburger  Münster,  von  dem   Regensburger  Dom  wie  von   der  St.  Stephans- 
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kirche  zu  Wieo.  Ganz  besonders  wüteten  romantischer  Purismus  und  ^t  ge- 
meinte, aber  in  der  Wirkung  unglOckliche  Wiederherstellungssucht  in  den  beiden 
Domen  von  Speyer  und  Bamberg.  Als  der  bedeutendste  und  namentlich  als  der 
einflufireichste  deutsche  Gotiker  ist  Karl  Heideloff  in  Nürnberg  anzusehen.  In 
München  vertrat  Klenzes  Zeitgenosse  und  Nebenbuhler  Friedrich  Gärtner  (1792 
bis  1847)  die  Romantik.  Er  bevorzugte  den  romanischen  Stil,  den  er  in  einer 
Reihe  von  Werken,  namentUch  der  Ludwigskirebe,  der  Bibliothek,  der  Universität, 
der  Feldhermhalle  u.  a.  stattlich,  wenn  auch  im  einzelnen  ohne  Feinheit  der 
Empfindung  ausprägte.  Auch  die  ftkn&chif^e,  von  Ziebland  (1800—73)  erbaute 
Basilika  trägt  romanischen  Formcharakter ,  während  OMmüllers  Kirche  in  der 
Vorstadt  Au  einer  elegant  entwickelten  Gotik  sich  anschlieBt.  Doch  hat  in 
Hflnchen  der  romanische  Stil  eine  Zeitlang  die  Oberhand  behalten,  wie  nament- 
lich der  Bahnhof  von  Bürklein  und  manche  andere  Gebäude  beweisen.  Dagegen 
ist  in  späterer  Zeit  während  der  Regierung  König  Max'  II.  an  den  Bauten  der 
Masimilianfitraße  (Altes  Nationalmuseum,  Begierungsgebäude,  Athenäum)  ein  Misch- 
stil zur  Herrschaft  gelangt,  der  in  wenig  glücklicher  Weise  die  verschiedenartigsten 


Fig.  110    Daa  Rithanii  in  Wien  laa  Friedrich  Scbmidt    (Za  Seite  1H2) 

Formen  zusammenfügt,  ohne  sie  innerlich  zu  einem  Ganzen  verschmelzen  zu 
können.  Der  romanische  Stil  ist  von  München  aus  an  andere  Orte,  namentlich  nach 
Hannover  übertragen,  dort  jedoch  später  unter  dem  Einfluß  der  Konrad  Wilhelm 
Hase  (1818 — 1902)  und  Oppler  durch  eine  strenge  gotische  Richtung  (Erlöserkirche, 
Marienhurg,  Museum  und  anderes)  verdrängt  worden.  Aus  der  in  mannigfaltigen 
Beziehungen  zu  England  stehenden  Stadt  Hannover  ist  geradezu  eine  Neuhelebung 
der  Gotik  ausgegangen.    Überwiegend  romanischen  Einflüssen  hat  sich  zu  K  arls- 

Haack,  Die  Kanst  des  XIX.  Jahrhanderta    2.  .Anfl.  11 
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ruhe  Eisenlohr  (\  1853),  jedoch  in  besonders  feiner,  geistvoller  Weise  hin- 
gegeben, wie  die  von  ihm  entworfenen  Hochbauten  der  badischen  Eisenhahnen  be- 
zeugen. ifwiscÄ  dagegen,  ebenfalls  in  Karlsruhe  tätig  (1795—1863),  hat  in 
seinen  zahlreichen  Bauten,  der  Kunsthalle,  dem  Theater,  den  Orangeriegebäuden 
daselbst,  der  Trinkhalle  zu  Baden,  der  Kirche  zu  Bulach  u.  a.  sich  eine  selb- 
ständige Weise  gebildet,  in  welcher  die  romantiscbe  Richtung  durch  eine  etwas 
nüchterne  Reflexion  modifiziert  wird.    Die  romantische  Tendenz  wurde  sodann 


Flg.  111    Keuch  wonatein 

seit  1846  mit  bedeutendem  Erfolg  in  Wien  aufgenommen,  wo  die  Altlercben- 
felder  Kirche  von  J.  G.  Müller  und  die  imposanten  Gebäude  des  Arsenals  den 
romanischen,  die  Votivkirche  von  Ferstet  den  gotischen  Stil  befolgen.  Diese  Votiv- 
kirche  (Fig.  109)  ist  in  ihrer  Art  ein  Heisterwerk.  —  Bei  ihrem  Anblick  kann  man 
einen  Augenblick  vergessen,  daß  man  vor  einer  modernen  Nachabmung  stebt,  aber 
man  braucht  nur  zum  alten  St.  Stephansdom  hinüberzugehen,  um  sich  sofort  wie- 
der des  Unterschiedes  zwischen  Imitations-  und  Originalkunst  bewußt  zu  werden. 
Neben  Ferstel  vertrat  Friedrich  Schmidt  (1825 — 91),  der  schon  am  Ausbau  des 
Köhler  Domes  als  Steinmetz  mitgearbeitet  hatte,  die  Gotik  in  Wien,  zuerst  am 
Akademischen  Gymnasium  und  metu-eren  Kirchen  noch  etwas  zu  heri)  und  einseitig, 
in  dem  originellen  Kuppelbau  der  Fünfhäuserkirche  dagegen  und  dem  imposanten 
neuen  Ratbaus  in  freier  Meisterschaft  und  einer  den  modernen  Anschauungen 
entsprechenden  Umgestaltung  (Fig.  110).  Von  ihm  rührt  auch  die  Erneuerung 
des  Stephansdomes  her.  Aus  seiner  Schule  ging  Georg  Hauberrisser  hervor,  der 
das  gotische  Rathaus  in  München  erbaut  und  in  den  ersten  Jahren  des  20.  Jahr- 
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hunderts  erweitert  hat  So  erstreckt  sich  die  Bewegung:  bis  in  die  Qe^nwott 
herein.  —  Als  Beispiel  eines  romanischen  Burgbaues  mOge  Neuschwanstein 
(Fig.  111)  dienen.  Die  Pläne  zu  diesem  Schloß  wurden  von  einem  Theatermaler 
namens  Christian  Plank  entworfen  und  vom  König  Ludwig  U.  selbst  beeinflußt 
Der  Bau  begann  im  Jahre  1869.  Wenn  Neu  schwanstein  auch  heute  noch  selbst 
einem  kritischen  Beschauer  einen  überwältigenden  Eindruck  macht,  einen  weitaus 
bedeutenderen  als  die  beiden  anderen,  vom  großen  Publikum  stark  überschätzten 
Schlösser  Ludwigs  n. ;  Linderhof  und  Herrenchiemsee,  so  liegt  das  an  der  einzig 
schönen,  romantischen  Lage.  Die  eigenthchen  Brchitektoniechen  und  dekorativen 
Formen  leiden  auch  hier  an  Härte,  Überladung  und  Häufung  und  vermögen  an 
ein  echtes  altes  Schloß,  wie  etwa  die  Marieahurg,  in  keiner  Weise  heranzureichen. 
Neuschwansteins  königlicher  Bauherr  aber,  Ludwig  II.  von  Bayern,  welcher  in 
der  Musik  der  völlig  neuartigen  und  originalen  Richtung  Richard  Wagners  als 
begeisterter  Wegbabner  diente,  bat  auf  dem  Gebiete  der  bildenden  Kunst  wohl 
Geld  unter  die  Leute  gebracht,  aber  stets  veralteten  Anschauungen  gehuldigt 
und  die  gesunden  neuen  Bestrebungen,  die  zu  seiner  Zeit  im  Begriff  waren,  stdi 
herauszubilden,  nicht  zu  erkennen  vermocht,  geschweige  denn  zu  pflegen  versucht. ') 

4.  Die  flbpig«n  Kunstgattungren 

Um  die  lütte  des  verflossenen  Jahrhunderts  hat  auch  die  Bildnerei  der 
Romantik  ihren   Tribut  entrichten  mUssen.     Aber  wahrhaft  fruchtbringend  hat 
sich  diese  Einwirkung  nicht  erwiesen.  Die  Romantik  war  eben  ihrem  ganzen  Wesen 
nach  eine  ausgesprochen  unplastische  Richtung  des  menschlichen  Geistee.    Der 
MOnchener  Schwantbaler  wird  von  einigen  Romantiker  gescholten,   und  gewiß 
spielen  etwelche  romantische  Elemente  in  sein  Schaffen  herein,  aber  die  antiken 
wiegen    unseres   Erachtens    doch   ganz   entschieden   vor.     Eber    erscheint    uns 
der  Dresdener  Bildbauer  Ernst  Hähnel 
(1811 — 91)  in   einem  Werke  wie  der 
Kirchenmusik  (Fig.  112)  mit  Schwind 
verwandt  und  von  romantischen  Emp- 
findungen getragen,  wenngleich  sicher- 
heb  auch  antike  und  renaissancis tische 
Einflüsse  auf  sein  ktlnatleriscbes  Schaf- 
fen eingewirkt  haben.   Im  allgemeinen 
sind  die  bedeutenderen  Bildhauer  gleich 
von  der  Antike  zur  Renaissance  Überge- 
gangen, ohne  sich  um  das  dazwischen 
liegende  Hittelalter  viel  zu  kflnunem. 
Dagegen  muß  man  es  der  katholieie- 
renden  Romantik  aufs  Sündenregister 
achreiben,  daß  sich  unter  ihrem  Einfluß 
im  19.  Jahrhundert  fabrikmäßig  produ- 
zier ende  Kunstanstalten  bildeten,  welche 
die  neuentstandenen  gotischen  und  ro- 

>)  Einen  interessanten  Tersncb,  den 
knnttbegeiRterten  Herrscher  pijchologiBCh 
zu  ergiDndeo,  hat  der  bekannte  Hünchener 
Demokrat  nnd  Literat  H.  G.  Conrad  in 
seinem  Boiutui  „Hajeatät"  angestellt.  YgL 
auch  L.  V.  Eobell,  ESnig  Ludwig  ü.  von 
Bayern  und  die  Kanat.    München.  Fig.  112   Die  Klrohenmiulk  von  Hähnel 
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maniacheD,  sowie  die  durch  abereifiige  Puristenhande  ihres  Barock-  und  Rokoko- 
Schmuckes  entkleideten  alten  Kirchen  mit  einzelnen  Heiligenfiguren  und  ganzen 
Altären  versahen.  Über  solchen  Fabrikbetrieb  ragt  ein  Mann  wie  Knahl  empor, 
der  den  Hochaltar  der  MOnchener  Frauenkirche  geschnitzt,  oder  HaUnff,  der  187& 
die  von  König  Ludwig  II.  gestiftete  Kolosealgruppe  der  Kreuzigung  bei  Obei^ 
ammergau  aus  Sandstein  gemeißelt  hat  VieUeicht  auch  als  eine  Folgeerscheinung 


Fig.  113    Batirart  lu  einem  Sohnsewlttoheiuipiegel 
in  der  KanatgewerbMchnle  za  Ht 


romantischer  Strämungen  und  dann  als  eine  äußerst  glücklicbe  ist  die  Wieder- 
belebung volkstümlicher  Schnitzerei  im  bayerischen  Gebirge  zu  betrachten.  End- 
lich ist  noch  die  mönchische  Malerschule  von  Beuron  in  Hohenzollera  in  diesem 
Zusammenhange  erwfthnenswert. ') 

Beim  romanisierenden  und  gotisierenden  Kunsthandwerk  ist  nicht  viel  Gutes 
herausgekommen.    Es  hat  sich  im  wesentlichen  auf  Kirchenschmuck  beschränkt, 

■)  Ztachft.  f.  bild.  Ennat.  N.  F.  12,  1901,  pag.  89.   Daselbst  weitere  Literatnrangabe. 
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der  sich  in  mehr  oder  minder  getreuer  Nachahmung  alter  Vorbilder  erging,  ohne  an 
sie  heranreichen  zu  können.  Diese  Art  von  Kuuetindustrie  wird  heute  noch  (therall 
hetriehen,  geht  aber  im  letzten  Qrunde  auf  die  romantische  Bewegung  zurück.  Bis- 
weilen begab  sich's  auch  in  der  eigentlichen  Romantikerzeit,  um  die  Mitte  des 
neunzehnten  Jahrhunderts,  daö  der  eine  oder  der  andere  der  Herren  Künstler 
von  seiner  hohen  Kunst  zum  Kunsthandwerk  hemiederstieg  und  dafür  Entwürfe 
lieferte.  Die  Künstler  dachten  dabei  weder  an  die  Bestimmung,  welcher  der 
kunstgewerbliche  Gegenstand  dienen,  noch  an  das  Material,  aus  dem  er  verfertigt 
werden  sollte,  sondern  sie  gefielen  sich  in  freien  phantastischen  oder  humoristi- 
schen Entwttrfen,  die  sich  allerdings  auf  dem  Papier  oft  allerliehst  ausnehmen. 
So  diejenigen  Schwinds,  von  denen  die  Nfimherger  Kunstgewerbeschule  eine 
ganz  stattliche  Anzahl  besitzt.  Schwind  will  einen  Spiegelrahmen  entwerfen. 
Der  Spiegel  ist  das  Sinnbild  der  Eitelkeit,  die  Verkörperung  der  Eitelkeit  im 
deutschen  Märchen  aber  Schneewittchens  eifersüchtige  Stie&nutter.  Also  erzählt 
Schwind  in  seinem  Spiegelrahmenentwurf  das  ganze  Märchen  von  Schneewittchen 
(Fig.  113).  Oder  er  gestaltet  einen  Efeifenkopf  als  Ritterburg,  einen  anderen 
als  Ofen  (Fig.  114)  aus,  um  den  eine  ganze  Bauemfamilie  auf  der  trauten  Ofen- 
hank behaglich  herumsitzt  und  sich  der  ausströmenden  Wärme  erfreut.  Neu- 
reuther  umgibt  einen  Pokal  mit  seinem  wundemetten,  aus  vegetabilischen  Motiven 
und  Menachenkörpem  zusammengesetzten  Rankenwerk.  Also  immer  poetische 
Einfälle,  an  sich  oft  entzückend,  aber  mit  dem  eigentlichen  Kunstgewerbe 
ohne  notwendigen  inneren  Zusammenhang. 


Fig.  114    Entwarf  ii 

«  der  Folge  dar  „Rancb 

von  Morit?.  v 


Die  naturalistische  Unterströmung  in  der  Malerei 
während  der  klassizistisch-romantischen  Epoche 

Sicherlich  sind  es  die  großen  Klassizisten  und  Romantiker  gewesen,  die 
dem  Geiste  ihrer  Zeit  den  bedeutendsten  Ausdruck  verliehen  und  es  dabei  noch 
in  feinsinniger  Weise  verstanden  haben,  der  Eigenart  ihres  Volkes  gerecht  zu 
werden.  So  wenig  wie  die  David  u.  Ingres  aus  der  französischen,  Ganova  aus 
der  italienischen,  Thorwaldsen  aus  der  dänischen,  so  wenig  lassen  sich  die  Garstens, 
Gomelius,  Schwind,  Richter,  Rethel,  Rauch,  Schinkel  aus  der  deutschen  Geistes- 
geschichte streichen.  Soviel  die  Kritik  der  nachlebenden  Geschlechter  an  ihnen 
herummäkeln  mag,  den  Besten  ihrer  Zeit  haben  sie  genug  getan,  einen  Feuer- 
brand hellauflodemder  Begeisterung  in  den  Herzen  ihrer  Mitmenschen  entzündet!  — 

Aber  neben  der  von  jenen  Künstlern  bedeutsam  vertretenen  idealistischen 
Hauptrichtung  hat  sich  zu  allen  Zeiten  eine  naturalistische  Unterströmung  geltend 
gemacht,  neben  der  Gedankenkunst  eine  solche,  die  es  sich  damit  genügen 
ließ,  die  es  dafür  aber  auch  sehr  genau  damit  nahm,  bildende  Kunst  zu  sein. 
Auch  in  der  Epoche  des  ausgeprägtesten  Idealismus  war  es  nicht  möglich,  daß 
alle  Welt  auf  dem  Kothurn  einherstolzierte.  Ebensowenig  war  es  mögUch,  daß 
sich  alle  Maler  mit  dem  Zeichenstift  als  Hauptausdrucksmittel  begnügten  oder 
wenigstens  ihre  Bilder  von  zeichnerischen  Gesichtspunkten  aus  anlegten,  nachdem 
einmal  ein  Tizian,  ein  Velasquez,  ein  Rubens,  ein  Rembrandt  die  Welt  beglückt 
hatten.  Nein  und  abermals  nein!  —  Die  Freude  an  farbiger  Wiedergabe  des 
umgebenden  Lebens  ließ  sich  auch  in  der  Ära  der  Kartonzeichnung  nicht  mit 
Stumpf  und  Stiel  ausrotten.  Und  wenn  auch  die  geistig  bedeutendsten  unter 
den  bildenden  Künstlern  weltfernen  Träumen  nachjagten  und  kraft  der  Stärke 
ihres  Geistes  die  Zeitgenossen  zu  Nachfolge  und  Beifall  zwangen,  so  war  ihr  Sieg 
wohl  ein  glänzender,  aber  doch  kein  unbedingter  und  allgemeiner.  Vermochten 
sie  es  ja  selbst  nicht  einmal,  sich  der  schlichten  Wiedergabe  des  sie  rings  um- 
flutenden Lebens  ständig  zu  enthalten.  Dies  ist  wohl  nur  dem  Starrsten  unter 
den  Starren,  Peter  Cornelius,  dauernd  gelungen.  Dagegen  hat  David  z.  B. 
vorzügliche  Porträts  gemalt  und  Ingres  noch  bessere  Bildnisse  gezeichnet.  Schwind 
hat  gelegentlich  mit  bewußter  Absicht  ins  volle  Menschenleben  hineingegriffen. 
Der  große  romantische  Humorist  Spitzweg  ist  ein  ebenso  großer  Maler  und  Kolorist 
gewesen.  Bei  dem  Berliner  Bildhauer  Schadow  überwog  der  Naturalismus  bei 
weitem  den  Klassizismus,  und  ebenso  hat  man  in  der  Baukunst  sich  nicht  aus- 
schließlich mit  der  Anwendung  der  griechischen  Säule  oder  des  gotischen  Spitz- 
bogens begnügt,  sein  Augenmerk  nicht  inmier  und  ausschließlich  auf  die  stil- 
gerechte Schauseite  allein  gerichtet,  sondern  sich  auch  ehrlich  um  die  haupt- 
sächlichste Aufgabe  der  Baukunst  bemüht,  um  die  Schöpfung  zweckentsprechender 
und  schöner  Innenräume.  Das  Schauspielhaus  zu  Berlin  und  die  Münchener 
Ältere  Pinakothek  sind  des  klassische  Zeugen. 

Neben  den  klassizistischen  und  romantischen  Idealisten,  jenen  Revolutio- 
nären der  Kunst  und  weltfremden  Träumern,  die  sich  nur  gelegentlich  zur  natura- 
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listischen  Wiedergabe  ihrer  Zeit  und  Umgebung  gleichsam  herabließen,  haben 
auf  dem  Gebiete  der  Malerei  eine  ganze  Anzahl  von  ausgesprochenen  Naturalisten 
gewirkt.  Ganz  besonders  in  dem  konservativen  England,  in  dem  der  Faden  der 
Tradition  eigentlich  niemals  abgerissen,  vielmehr  das  Gute  der  vergangenen  Jahr- 
hunderte für  die  Kultur  des  19.  gerettet  wurde.  Hier  ist  die  Überlieferung  der 
holländischen  Malerei  des  17.  Jahrhunderts  das  ganze  18.  hindurch  gepflegt  worden. 
Und  dies  kam  den  ersten  Dezennien  des  19.  Jahrhunderts  zugute.  Damals  blühten 
in  der  englischen  Malerei  Porträt,  Genre,  einfaches  Existenzbild,  Geschichtsbild, 
Tierstück,  Marine  und  Landschaft.    Ganz  besonders  die  Landschaft. 

„Während  die  Deutschen  über  den  ästhetischen  und  nationalen  Wert  der 
Bauten  vom  Schlage  der  ,Walhalla'  berieten,  während  die  altbayerische  Land- 
bevölkerung staunend  zu  dem  neuartigen  Fest  der  Einweihung  dieses  Tempels 
,deutscher  Ehren'  zusammenströmte,  saß  ein  englischer  Maler  an  der  Landstraße 
und  malte  den  Sonnennebel,  den  Staub,  die  strömende,  bunte  Menge  und  im 
Hintergrund  auch  den  bayerisch-griechischen  Tempel  mit  dem  nordischen  Namen 
und  dem  Zweck,  eine  nicht  vorhandene  Eünheit  zu  feiern.  Er  sah  die  Schönheit 
nicht  in  der  Idee  und  nicht  in  der  klassischen  Form,  sondern  in  dem  farbigen 
Eindruck  des  Lichtes  und  in  den  Stimmungswerten.    Es  war  Turner.^ 

Wahrlich,  ich  wüßte  mir  keinen  besseren  Anfang  für  die  Besprechung  der 
englischen  Landschaftsmalerei  als  diesen  Absatz  aus  dem  geistreichen  Werke 
Cornelius  Gurlitts  über  „Die  deutsche  Kunst  des  19.  Jahrhunderts" !  —  Während 
die  kontinentale  Kunst  noch  tief  in  politischen  und  nationalen  Nebengedanken  be- 
fangen war,  entwickelte  sich  in  England  bereits  eine  Malerei,  die  nichts  als  Kunst 
sein  will.  Während  die  kontinentale  Kunst  noch  vom  Rückwärtsschauen  auf  die 
Antike  beherrscht  wiu*de,  wuchs  in  England  bereits  eine  freie  selbstherrliche  Kunst 
empor,  und  zwar  eine  Landschaftskunst.  Diese  engUsche  Landschaftsmalerei  vom 
Anfang  des  19.  Jahrhunderts  war  nun  aber  nicht  etwas  von  Grund  aus  Neues, 
vielmehr  eine  organische  Weiterbildung  der  niederländischen  Landschaftskunst  des 
17.  Jahrhunderts,  die  in  Ruysdael,  Hobbema  und  anderen  Großen  ihre  Höhen- 
punkte erreicht  hatte.  Die  niederländische  Auffassung  war  von  England  über- 
nommen und  das  ganze  18.  Jahrhundert  hindurch  gepflegt  worden.  Nun  feierte 
sie  im  Anfang  des  19.  ihre  Triumphe.  Diese  neue  englische  Landschaftskunst 
stand  vielleicht  an  Kraft  des  Ausdrucks,  an  geschlossener  Bildwirkung,  an  an- 
heimelnder Intimität  hinter  der  alten  niederländischen  zurück,  aber  sie  übertrat 
sie  durch  ihre  noch  größere  Naturwahrheit,  durch  das  glückliche  Auffinden  bisher 
noch  nicht  beobachteter  Phänomene  und  Beleuchtungswirkungen.  Mit  der  gleich- 
zeitigen klassizistischen  Landschaftsmalerei  des  Kontinents  in  der  Art  Rottmanns 
hatte  sie  die  Größe  der  Linie  gemein,  während  sie  jener  an  Wärme  des  Ge- 
fühls und  Fülle  des  Lebens  weit  überlegen  war.  Von  dieser  engüschen  Land- 
schaftsmalerei vermag  man  sich  nun  auf  dem  Kontinent  schwerlich,  höchstens  im 
Louvre  zu  Paris  einen  Begriff  zu  machen.  Aber  die  Kenner  der  Londoner  National- 
galerie können  sich  gar  nicht  genug  darin  tun,  sie  zu  preisen.  „Die  eigenartige 
englische  Atmosphäre  mit  ihrem  schweren  und  feuchten  Nebel  war  es,  welche 
die  englischen  Maler  dazu  brachte,  die  Dinge  nicht  in  ihrer  scharfumrissenen 
Gestalt,  sondern  umflossen  von  Licht  und  Luft  zu  sehen. '^  Hauptvertreter  dieser 
Richtung  waren  William  Turner  (1775— 18B1)  und  John  Constable  (1776—1837). 
Diese  Künstler  haben  „klar  erkannt,  daß  die  Stimmung  der  Landschaft  weniger 
von  Umrissen  und  Linien  als  von  Licht  und  Schatten  ausgeht,  die  sie  umspielen. 
Farbige  Darstellung  der  Lichtwirkung  ist  darum  wichtiger  als  die  Zeichnung  und 
die  architektonischen  Gesetze  der  Komposition."*)    Constable  und  Turner  sind 


')  Wickmhagen,  Leitfaden  für  den  Unterricht  in  der  Konstgesch.,  S.  261/262. 
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Fig.  1 15   Seostttok  TOn  TntoeT   London.  National  Gallery 

als  Vorläufer  der  „modernen  Bewegung"  zu  betrachten.  Was  von  ihnen  zuerst 
erstrebt  und  erreicht  wurde,  haben  im  Laufe  des  19.  Jahrhunderts  die  Fraozosen 
an  verschiedenen  Wendepunkten  der  Entwicklung  ihrer  malerischen  Kultur  wieder 
aufgenommen  und  weiter  gebildet.  Turner  gilt  heutzutage  schlechthin  als  einer 
der  größten  Maler  aller  Völker  und  Zeiten.  Als  kunstgescbichtliche  Kuriosität 
ist  es  nicht  ohne  Interesse,  daß  er,  der  unter  den  Malern  zuerst  durch  und  durch 
modern  empfand,  auch  der  erste  gewesen  ist,  der  eine  Eisenbahn  gemalt  hat. 
Wir  geben  von  seiner  Kunst  zwei  Proben  (Fig.  115  u.  116),  beides  See- 
stücke, die  für  den  Künstler  wie  das  meerfahrende  Volk  gleich  bezeichnend  sind. 
NatürUch  vermögen  diese  Abbildungen  nur  eine  schwache  Vorstellung  von  den 
Originalen  zu  geben,  aber  sie  erwecken  doch  den  Eindruck  großer  Natürlichkeit 
und  ebenso  großer  Leidenschaftlichkeit.  Fig.  115  führt  uns  mitten  in  einen 
heißen  Kampf  der  Elemente  hinein,  der  an  dem  wölken  he  deckten  Himmel  und 
auf  der  sturmgepeitschten  See  tobt,  auf  der  die  Fahrzeuge  schaukeln,  und  die 
Wellen  drohen,  sie  zu  verschlingen.  Der  „Fighting  Tdm^raire"  offenbart  Turners 
großartiges,  einziges  Wesen,  das  ihn  auch  von  Gonstable  unterscheidet,  noch 
charakteristischer  als  das  andere  Seestück.  Hier  (Fig.  116)  nimmt  das  Meer  kaum 
mehr  als  ein  Viertel  der  gesamten  Bildfläche  ein,  und  trotzdem  erscheint  die 
Weite  des  Raumes  schier  unermeßlich.  Der  Horizont  ist  sehr  tief  genommen, 
so  daß  der  Himmel  sich  ins  Unendliche  ausdehnt,  und  an  diesem  Himmel  ent- 
wickelt sich  nun  ein  Leben  von  Licht  und  Sonne,  wie  es  eben  nur  der  Licht- 
maler Turner  zu  malen  vermocht  hat,  dessen  höchstes  Sehnen  es  stets  gewesen 
ist,  die  Sonne  in  ihrer  vollen  strahlenden  Pracht  und  Herrlichkeit  in  seinen 
Bildern  wieder  erscheinen  zu  lassen. 
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Wie  in  der  Kunst  war  Turner  auch  im  Leben  ein  Ori^nal.  Kleiner  Leute 
Kind,  der  Sohn  eines  Barbiers,  hat  er  die  Lebensgewofanheiten  der  untersten 
Schichten  atet£  heibehalten.  Bald  mit  dieser,  bald  mit  jener  Konkubine  hat  er 
in  engem  Dachkämmerlein  zusammen  gehaust,  und,  als  er  in  einem  solchen 
starb,  —  Millionen  hinterlassen.  Jene  seihe  Todeskammer  soll  ihm,  dem  glühend- 
sten Sonnenanbeter,  aber  wenigstens,  wie  sein  Prophet  Ruskin  erzählt,  die  Aus- 
sicht auf  das  Schauspiel  der  untergehenden  Sonne  gewährt  haben.  Sein  ganzes 
Leben  hat  Turner  in  rastlosem  Fleiß  und  in  verzehrendem  Verlangen  nach  un- 
aterbhchem  Nachruhm  zugebracht.  Als  er  starb,  vermachte  er  362  Ölbilder  und 
19000  Zeichnungen  nebst  drei  Millionen  dem  Staate  unter  der  einzigen  Bedingung, 
da6  seine  beiden  besten  Bilder  in  der  Nationalgalerie  zwischen  zwei  Claude 
Lomüns  aufgehängt  wurden.  Auch  wünschte  er,  daß  ihm  ein  Denkmal  in  der 
Paulskirche  errichtet  würde.  In  der  Paulskirche  liegt  er  auch  begraben  —  zur  Seite 
Sir  Josuah  Reynolds',  des  anderen  grflßten  englischen  Malers.  Neben  Turner  und 
Constahle  ist  der  außerordentlich  begabte  Riehard  Parkes  Bonington  zu  rOhmen, 
der  im  Louvre  gut  vertreten  ist.  Scheinen  seine  Figurenbilder  rubensisch  gefärbt 
und  aufgefaßt  zu  sein,  so  muten  die  Landschaften  dieses  1301  geborenen  und 
schon  1828  gestorbenen  Künstlers  den  deutschen  Beschauer  an,  wie  wenn  sie 
erst  in  den  letzten  Dezennien  des  verflossenen  Jahrhunderts  gemalt  wären!  —  Die 
ganze  mühsame  Entwicklung  eines  halben  Jahrhunderts  scheint  hier  vorweg- 
genommen zu  sein.  Frische,  helle,  kräftige  Farbenflecke  sind  zur  Erzielung  der 
beabsichtigten  Wirkung  keck  nebeneinander  gesetzt.  Dem  Himmel  und  seinem 
Wolkentreiben  ist  der  weiteste  Spielraum  gegOnnt.  Eme  vollkommen  selbständige 
Naturanschauung  macht  sich  in  seinen  Gemälden  geltend. 

Mit  Wäkie  (1785—1841)  setzt  die  englische  Genremalerei  und  damit  die 
Genremalerei  Oberhaupt  ein.    Seine  Vorbilder  waren  Teniers  und  Brouwer,  hinter 


Fig.  Hfl   Der  „Bghting  Um^ralre"  von  Turner  in  dpr  Londoner  Natlonnlgalerlc 
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denen  er  allerdings  im  Ton,  in  der  Kraft  der  Auffassung,  in  der  stoffUchen  Charak- 
teristik, in  der  Raumillusion  und  in  der  Plastik  der  Figuren  weit  zurücksieht,  wie 
er  überhaupt  auf  die  Technik,  aufs  rein  Künstlerische  weniger  Wert  legt,  als  auf 
das  Ausspinnen  des  novellistischen  Inhalts:  er  läßt  aus  einem  dargestellten 
Augenhiick  auf  eine  reiche  Vergangenheit  achlieQen  und  eröffnet  weite  Ausblicke 
in  die  Zukunft.  Wilkie  hat  einen  geradezu  bestimmenden  Einfluß  auf  Deutsch- 
land ausgeübt,  wo  seine  Bilder  durch  den  Stich  bekannt  wurden.  Auch  die 
Düsseldorfer  Genremaler,  die  wir  bereits  im  zweiten  Kapitel  behandelt  haben, 
hatten  in  WÜkie  den  Gründer  ihres  Spezialfaches  zu  verehren,  dem  eie  maimig- 
fache  Anregung  verdankten.  Neben  Wilkie  ragt  Le*lie  (1794 — 1859)  als  kon- 
genialer Illustrator  der  Werke  Shakespeares,  Moli^res,  Cervantes'  sowie  als  wackerer 
Kolorist  hervor,  der  besonders  in  seinem  pikanten  Bilde:  Onkel  Toblas  und  die 
Witwe  Wadman  (London,  National  Gallery)  fortlebt,  femer  Wiüiam  EUy,  ein 
tüchtiger  Maler  des  unbekleideten  Frauenkörpers,  des  ^ruhmreichsten  Werkes  Got- 
tes', Eaydon,  Madise  und  mancher  andere.  Die  grOßte  Volkstümlichkeit  hat  Edwin 
Landaeer  (1802—73)  errungen,  welcher  der  ganzen  Welt,  ganz  besonders  aber 
doch  seinen  sportlustigen  und  tierliebenden  Landsleuten  zur  Freude  mit  scharfer 
Beobachtung  Schafe,  Rebe,  Hirsche,  seltener  Pferde,  zumeist  aber  Hunde  und 
immer  wieder  Hunde,  in  mannigfaltigster  Haltung  und  Bewegung  dargestellt  hat 
(Fig.  117).  Eines  charakterisiert  Landseer  vor  allem,  das  ihm  in  den  Augen  der 
Künstler  und  Kenner  ebenso  geschadet,  wie  dem  großen  Publikum  gegenüber 
genutzt  hat:  seine  ganz  eigene  Art,  die  Tiere  zu  vermenschlichen.     Vom  kunst- 

geschichtlicfaen  Stand- 
punkt aus  der  interessan- 
testeKünstler  der  ganzen 
Gruppe  ist  der  aus  Ame- 
rika gebürtige  Nachfolger 
von  Reynolds  auf  dem 
Präsidentenstufal  der  Aka- 
demie ,  Benjamin  West 
(1738—1820),  weil  er  im 
Jahre  1768  mit  seinem 
„Tod  des  Generals  Wolfe 
m  der  Schlacht  hei 
Quebec"  zum  erstenmal 
ein  zeitgenössisches  ge- 
3chichthchesEreignis(au3 
dem  Jahre  1759)  gemalt 
hat.  Sein  gleichfalls  be- 
rühmter Nachfolger  war 
John  Singlelon  Copley. 

Wie  stark  auch  die 
rückwärts  schauende  Be- 
trachtungsweise bei  den 
Franzosen  um  die  Wende 
des  18.  zum  19.  Jahr- 
hundert ausgebildet  sein 
mochte,unmOglichkonnte 
sie  den  Geist  eines  Vol- 
kes ganz  beherrschen, 
das  in  der  Gegenwart  in 

Fig.  117    HühnBrhund  und  .^ffoniiinscher  von  Landaeer  30     hobem    Haße     selbst 
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Geschichte  machte.  Schon  David,  das  Haupt  der  klassizistischen  Schule,  hatte 
außer  seinen  Griechen  und  Römern  den  Kaiser  Napoleon  dargestellt,  allerdings 
in  echt  klassizistischer  Pose:  auf  Bergeshöhe,  im  Sturmgebraus  und  von  wehen- 
dem, antikisierendem  Mantel  umwallt.  Was  Wimder  daher,  wenn  sich  unter 
Davids  Schülern  eine  ganze  große  Gruppe  von  Soldatenmalem  bildete,  die  sich 
bemühten,  Persönlichkeiten  und  Ereignisse  der  kriegerischen  Gegen wsirt,  und  zwar  — 
soweit  es  einem  Franzosen  überhaupt  und  einem  Franzosen  der  klassizistischen 
Epoche  im  besonderen  möglich  —  in  vollkommener  Schlichtheit  und  Natürlichkeit 
darzustellen.  AnMne  Jean  Gros  (1771 — 1835)  war  der  große  Tragöde  imter  diesen 
Schlachtenmalern,  der  den  Krieg  in  seiner  ganzen  Furchtbarkeit  auffaßte,  alle 
seine  Schrecken  und  Entsetzen  schilderte,  dabei  aber  doch  so  sehr  Franzose,  Klassi- 
zist  und  Bonapartist  war,  daß  er  von  diesem  düsteren  Hintergrund  den  Kaiser 
Napoleon  sich  wie  eine  junge,  verklärte  Licht-  imd  Heldengestalt,  wie  einen  wieder 
erstandenen  Achilles  abheben  ließ.  Gros  führt  uns  auf  einem  seiner  berühmtesten 
Gemälde  nach  Jaffa,  in  den  geheimnisvollen,  wunderbaren  Arkadenhof  einer  Mo- 
schee, der  zum  Pestlazarett  umgewandelt  ist.  Soldaten  in  abgerissenen  Uniformen, 
halb  oder  völlig  entblößt,  stehen  und  sitzen  umher,  liegen  am  Boden  und  winden 
sich  in  den  furchtbarsten  Schmerzen.  Und  in  diese  schreckliche  Versammlung  von 
Unglücklichen  tritt  der  Kaiser  mit  seinem  Gefolge  im  vollen  Glanz  funkelnder  Uni- 
formen, im  vollen  Glanz  gesunder,  elastischer  Glieder.  Kühn  legt  er  seine  Hände 
in  die  Wunden  der  am  schwersten  Leidenden,  während  sich  seine  Adjutanten 
schaudernd  Mimd  und  Nase  zuhalten,  um  sich  vor  grauenhaftem  Pesthauch  und 
drohender  Ansteckung  zu  schützen.  Welchen  Eindruck  mußte  solcher  Heldenmut, 
welchen  Eündruck  mußte  aber  auch  die  bildkünstlerische  Wiedergabe  solchen 
Heldenmutes  auf  die  Franzosen  vom  Jahre  1804  ausüben!  —  Nicolas- Toussaint 
Charlet  (1792 — 1845)  versenkte  sich  in  die  Seele  des  einfachen  Soldaten,  des 
Gemeinen,  des  Troupiers.  Aus  ihr  heraus  suchte  er  die  großen  Ereignisse  der 
kriegerischen  Epoche  zu  begreifen.  Jeder  von  diesen  wetterharten,  gebräunten, 
sehnigen,  abenteuerhchen  Bärenkerlen,  die  Charlet  gemalt  hat,  trägt  in  seiner 
Brust  das  stolze  Gefühl,  für  seine  Person  ein  wichtiges  Glied  der  gewaltigen 
Kette  zu  bilden,  mit  der  die  ganze  Welt  gefesselt  damiederhält  er,  „der  kleine 
Korporal",  der  Kaiser,  der  wohl  in  grauem,  schlichtem  Mantel  auf  seinem  histo- 
rischen Schimmel  miniaturartig  im  Hintergrunde  des  Bildes  erscheint,  dessen 
Vordergrimd  in  ganzer  großer  Figur,  in  stolzer,  fester,  soldatischer  und  dennoch 
so  echt  französisch  ungezwungener  Haltung  der  Grenadier  der  alten  Garde  ein- 
nimmt. Wie  Charlet  den  einzelnen  Soldaten,  so  schildert  sein  großer  Schüler 
Auguste  Marie  Baff  et  (1794 — 1860)  die  Masse,  die  sich  in  die  Unendlichkeit  ver- 
lierende Heeressäule,  und  zugleich  das  feste  Zusammengewachsensein  der  Truppen- 
körper, das  Ein  Schritt,  Ein  Wille,  Ein  Ziel.  Sein  bedeutendstes  Bild  ist  eine 
glückliche  Verbindung  von  angeschauter  Wirklichkeit  und  Phantasie:  die  „Revue 
des  morts''.  Als  es  galt.  Raffet  in  dem  einen  der  kleinen  Louvre-Gärten  ein 
Monument  zu  setzen,  drängte  sich  dessen  Schöpfer,  dem  Bildhauer  Fr6miet,  die 
Vorstellung  von  dem  Tambour  der  „Revue  des  morts*"  so  übermächtig  auf,  daß 
er  diesen  an  dem  Denkmal  zu  neuem  Leben  in  Stein  erstehen  ließ  (Fig.  118). 
Unter  den  französischen  Soldatenmalem  wird  femer  Bellange  gerühmt.  Den 
höchsten  Ruhm  von  diesen  allen  aber  hat  Horace  Vernet  (geb.  1789  zu  Paris, 
gest.  daselbst  1863)  geemtet,  nicht  infolge  künstlerischer  Vorzüge,  wohl  aber 
durch  seine  Schnell-  und  Vielmalerei,  durch  die  leichte  Verständlichkeit  und  das 
stoffliche  Interesse  seiner  Bilder.  In  dem  Museumsausbau  des  schönen  Versailler 
Schlosses,  den  der  Bürgerkönig  Louis  Philipp  Egalit6  „ä  toutes  les  gloires  de  la 
France**  errichten,  in  dem  aber  die  ausgleichende  Gerechtigkeit  des  Schicksals 
mit  treffender  Ironie  als  letzte  gloire  de  la  France  die  Proklamation  des  roi  Guil- 
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laume  dsPruBse  zum  empereui  d' Alle- 
magne  vor  sich  gehen  Keß,  starren 
die  Wände  von  ellenlangen  Leinwän- 
den, auf  denen  Vemet  mit  manch  an- 
derem, ebensowenig  hervorragendem 
Kollegen  die  französische  Kriegs- 
geschichte bis  aufs  19.  Jahrhundert 
herab  und  mit  besonderer  Betonung 
der  in  diesem  letzteren  vollführten 
napoleonischen  Waffen  taten  geschil- 
dert hat.  Diesen  Kriegsbildem  geht 
völlig  der  natürliche  Schrecken  des 
Krieges  ab.  Die  im  Schlachtgewühl 
dargestellten  Soldaten  sehen  aus,  wie 
wenn  sie  im  Zirkus  eine  Pantomime 
auffululen,  wie  wenn  ihre  Köpfe  nur 
zum  Schein  verbunden  und  die  Ströme 
Blutes,  die  ihren  Wunden  entquellen, 
nur  angemalt  wären.  Es  ist  eine  Ge- 
schichtsmalerei von  vollendeter  äußer- 
licher Treue  der  Uniformen,  des  Sattel- 
zeuges, der  Formationen,  der  Bildnis- 
kOpfe  und  des  Geländes,  aber  ohne 
Größe  der  Auffassung,  ohne  Wucht 
und  Leidenschaft,  ohne  den  Geist  der 
Geschichte,  dazu  in  einer  zwar  stau- 
nenswert ßxen,  aber  trockenen  Tech- 
nik, ohne  Plastik  und  mit  nur  ge- 
ringer Raumillusion  ausgeführt.  Am 
prägnantesten  vertritt  diese  ganze 
Richtung  die  in  Stahlstich- Reproduk- 
.fiVÄl«°rÄ,:'SÄS,ri7.';r.Äi  "»«   •%»•».   bekanm.   Eum^me 

2D  Paris  (Zu  Seite  171)  der  Smalah ,  des  Lagers  Ahdel-Ka- 

ders,  ein  Breitbild  von  ungeheurer 
Ausdehnung  (21  m  breit  und  5  m  hoch),  das  aber  in  eine  Unzahl  von  äußer- 
lich aneinandergereihten  Episoden  zerfällt.  Nichts  charakterisiert  Horace  Vemet 
besser  als  die  Karikatur,  welche  ihn  darstellt,  wie  er  an  einer  Riesenleinwand 
im  Galopp  vorbeisprengt  und  sie  dabei  bemalt.  Dabei  hat  es  dieser  Schnell- 
maler nicht  nur  verstanden,  beim  einfachen  Manne  wie  beim  gekrönten 
Haupte,  bei  Offizieren  wie  bei  Soldaten,  die  er  in  Generalsuniform  (!)  auf 
ihren  Märschen  zu  begleiten  pflegte,  Anerkennung,  ja  Bewunderung  wachzu- 
rufen, sondern  er  hat  auch  fortgezeugt  diesseits  wie  jenseits  des  Rheins,  bis 
auf  den  bekannten  Berliner  Akademiedirektor ,  bis  auf  Anton  von  Werner 
herab. 

Dem  Soldatenhild,  dem  Bildnis  und  der  Landschaft  ist  es  zu  danken,  daß 
auch  im  Zeitalter  der  Gedankenmalerei  die  auf  unmittelbarer  Anschauung  der 
Natur  beruhende  Kunst  niemals  völlig  ausstarb.  Niemals  und  nirgends,  auch  nicht 
in  Deutschland.  Zwar  hat  Deutschland  in  der  ersten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts 
keinen  Consiahle  und  keinen  Turner  an  der  Arbeit  gesehen,  aber  neben  den 
Cornelius  und  Kaulbach,  die  bei  uns  das  große  Wort  führten,  ist  doch  manch 
bescheidener  Künstler  schlicht  naturalistischer  Richtung  am  Werke  gewesen,  der 
an  dem  Faden  malerischer  Kultur,  den  eine  künstlerischer  veranlagte  Vergangen- 
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heil  angesponnen  hatte,  weiter  gearbeitet  und  dadurch  zugleich  die  malerische 
Kultur  der  Gegenwart  vorbereitet  hat.  Die  verstaubten  und  vergessenen  Werke 
stiller,  versteckter  Maler  wieder  ans  Licht  gezogen  und  zu  einem  neuen  gedeih- 
lichen Weiterleben  in  der  Gegenwart  gebracht  zu  haben,  ist  einer  der  höchsten 
Ruhmestitel  der  Berliner  Jahrhundert- Ausstellung  vom  Jahre  1906,  welche  die 
deutsche  Malerei  von  1776 — 1875  umfaßte. 

Während  wir  die  großen  Gedankenmaler  des  Klassizismus  und  der  Romantik 
an  den  Brennpunkten  der  deutschen  künstlerischen  Tätigkeit,  in  München,  Berlin, 
Düsseldorf  und  —  Rom  suchen  müssen,  hat  es  naturalistische  Malerschulen  außer 
in  den  eben  genannten  deutschen  Städten  auch  in  Wien,  Dresden,  Hamburg,  am 
Rhein  und  in  der  Schweiz  gegeben.  Während  die  Gedankenmaler  vom  Schlage 
der  Cornelius  und  Kaulbach  ein  allgemeines  und  allumfassendes  Deutschtum  im 
Sinn  hatten,  haben  die  Naturalisten,  der  deutschen  Individualistik  entsprechend, 
scharf  ausgeprägte  Lokalschulen  gebildet.  Nach  Lokalschulen  ist  daher  auch  die 
Berliner  Jahrhundert-Ausstellung  in  den  vielen  literarischen  Veröffentlichungen, 
welche  sie  zum  Gegenstand  haben,  besprochen  worden.  Wir  aber  wollen,  dem 
Charakter  unserer  geschichtlichen  Darstellung  entsprechend,  das  den  Künstlern 
der  verschiedenen  Lokalschulen  stofflich,  stilistisch  und  psychologisch  Gemein- 
same zu  fassen  trachten. 

Der  älteste  bedeutendere  unter  den  deutschen  naturalistischen  Malern  des 
1 9.  Jahrhunderts,  ^)  Wilhelm  von  Kohell  (geb.  1 766  in  Mannheim,  gest.  1 855  in  München), 
eha  Sohn  des  Landschafters  Ferdinand  von  Kobell  (1740—99),  malte  weitschichtige 
und  figurenreiche  Schlachtenbilder  von  äußerster  Schlichtheit  der  Auffassung  und 
Genauigkeit  der  Naturwiedergabe,  mit  scharfem  Herausarbeiten  der  Hauptmomente 
und  mit  merkwürdig  feiner  Beobachtung  der  Beleuchtungswirkungen  (z.  B.  Treffen 
bei  Bar  sur  Aube  1814  oder  Belagerung  von  Kosel  1806,  Mchn.,  Armeemuseum). 
Wilhelm  von  Kobell  konnte  aber  auch  Landschafts-  und  Tierstücke  malen,  die 
geradezu  von  einer  Poesie  der  Beleuchtung,  der  Raumwirkung  und  der  Natur- 
wiedergabe durchtränkt  sind.  Trockener  in  der  malerischen  Behandlung  und  ab- 
hängiger von  niederländischen  Vorbildern  erweist  sich  der  Münchener  Tiermaler 
und  Landschafter  Max  Joseph  Wagenhauer  (1775 — 1829),  während  Heinrich  Bürkel 
(geb.  1802  in  Pirmasens,  gest.  1869  in  München)  eine  große  echt  Pfälzer  Freudig- 
keit  und  lebhafte  Empfänglichkeit  den  neuartigen  Eindrücken  des  bayerischen 
Gebirgs  entgegenbrachte  und  gewaltige  Felsen,  an  denen  vorbei  man  in  die  weite 
Ebene  hinausschaut,  üppige  Baumgruppen,  steinbeschwerte  blumengeschmückte 
Holzhäuser,  und  eine  reich  bewegte  und  malerisch  gruppierte  Staffage  von  Bauer 
und  Holzknecht,  Kellnerin  und  Reitersmann,  Wanderer  und  Sennerin,  Rind  und 
Roß,  Geiß  und  Huhn  mit  zeichnerisch  hi^chst  genauer  Wiedergabe  der  Natur  zu 
lustigen  Bildern  zusammensetzte,  vor  denen,  mögen  sie  dem  gegenwärtigen 
Geschlecht  auch  noch  so  trocken  Fund  spitzpinselig  hingetüpfelt  erscheinen, 
dennoch  auch  heute  noch  jedem  Freund  des  Gebirges  das  Herz  im  Leibe  lacht. 
Aber  Bürkel  war  nicht  nur  in  München,  sondern  auch  in  Rom  tätig,  zollte  dem 
Klassizismus  der  Zeit  wenigstens  in  stofflicher  Hinsicht  Tribut  und  malte 
mit  seinem  gesunden  Naturalismus  römische  Veduten,  das  Kolosseum  und 
Abendstimmungen  in  der  Gampagna.  Eine  ähnliche  Richtung  verfolgte  der 
tüchtige  Nürnberger  Johann  Adam  Klein  (1792—1876),  den  Pferd  und  Fuhrmann 
und  besonders  der  vierspännige  bayerische  Brauerwagen,  der  Stolz  des  Besitzers, 
zu  zeichnerisch  haarscharfer  und  koloristisch  kleinkläubelnder  Wiedergabe  be- 
geisterten. 


^)  Zu  diesem  Abschnitt  vgl.  die  vom  angegebene  Literatur  über  die  dentsche  Jahr- 
himdert-Ansstellimg  zu  Berlin  im  Jahre  1906. 
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Als  Soldatenmaler  fand  Wilhelm  von  Kobell  zahlreiche  Nachfolger.  Die 
fortwährenden  Durchzüge  französischer,  russischer,  preußischer,  bayerischer  und 
anderer  Truppen  durch  Deutschland  im  Anfang  des  soldatischen  19.  Jahrhunderts 
mußten  als  bunte,  anregende,  abwechslungsreiche  Unterbrechung  der  grauen  All- 
täglichkeit auf  alle  jene  von  Einfluß  sein,  denen  die  Gabe  verliehen  war,  die 
vorübergehenden  Bilder  des  Lebens  mit  Stift  und  Pinsel  festzuhalten.  So  hat  es 
uns  der  ehemalige  Nördlinger  Konditorlehrling  und  spätere  hochangesehene 
Münchener  Soldaten-,  Pferde-  und  Schlachtenmaler  Albrecht  Adam  (1786 — 1862) 
in  seiner  kunst-,  wie  kulturgeschichtlich  gleich  interessanten  Autobiographie  ^)  selbst 
erzählt.  Er  hat  unter  Anlehnung  an  die  Niederländer  des  17.  Jahrhunderts  be- 
scheidene koloristische  Absichten  verfolgt.  Albrecht  Adam  ist  der  Stammvater 
einer  bis  auf  die  Gegenwart  herabreichenden  Malerfamilie,  in  der  sich  mit  der 
künstlerischen  Überlieferung  auch  die  Vorliebe  für  die  von  Adam  gepflegten  Fächer 
forterbte,  nur  daß  sich  dem  Geiste  der  Zeit  entsprechend  bei  entwickelterer 
Technik  eine  engere  Spezialisierung  bei  den  einzelnen  Familienmitgliedern  gleich- 
sam von  selbst  ergab.  Eine  ungleich  härtere  und  trockenere  Soldatenmalerei  als 
die  Kobell  und  Adam  ohne  Luft-  und  Raumwirkung  übte  H.  M.  0.  Monten  (1799 
bis  1843)  aus,  ein  Schüler  von  Peter  Heß  (1792—1871),  welch  letzterer  zum  Unter- 
schied von  seinem  jüngeren  Bruder  Heinrich  Heß  (1798 — 1863),  dem  Heihgen- 
maler,  als  Griechen-Heß  anzusprechen  ist,  weil  er  die  Geschichte  des  Griechen- 
königs Otto  aus  dem  Witteisbacher  Hause  mit  großer  kostümlicher,  szenischer, 
landschaftlicher  und  bildnisartiger  Treue  durch  umfangreiche  Bilder  in  der  Art 
von  kolorierten  Bilderbogen  festgehalten  hat.  Der  Württemberger  J.  J,  von  Schnizer 
(1792 — 1870)  hat  den  damaligen  Schlachtenbilderstil  in  einer  äußerst  fixen,  leb- 
haften und  lebendigen,  aber  ans  Groteske  streifenden  Manier  vorgetragen  (Württem- 
bergische Artillerie  in  der  Schlacht  bei  Brienne).  Im  allgemeinen  haben  die  Be- 
freiungskriege wohl  in  der  Berliner  Baukunst  und  Büdnerei  einen  großen 
steinernen  Widerhall  hervorgerufen,  die  deutsche  Malerei  aber  nicht  wesentlich 
beeinflußt.  Anders  in  Österreich.  Auch  hier  hat  das  Volk  einen  Befreiungs- 
kampf gekämpft,  der  aber,  weil  er  unglücklich  ausging,  über  dem  glücklicheren 
preußischen  ungerechterweise  ganz  vergessen  zu  werden  pflegt,  obgleich  der 
Funken  der  Freiheits-  und  Vaterlandsliebe  zuerst  in  Österreich  zu  glühen  be- 
gann !  —  Dieser  österreichische  Befreiungskampf  nun  hat  die  sympathischen  vater- 
ländischen Bilder  Peter  Kraffts  (1780 — 1856)  ins  Leben  gerufen,  der  sich  dann 
als  würdiger  Vorläufer  Defreggers  erweist.*) 

In  Berlin  finden  wir  Albrecht  Adams  Abbild  in  Ihanz  Krüger  wieder,  dem 
„Pferdekrüger"  (1797 — 1857).  Er  gehört  zu  den  heutzutage  geschätztesten  Malern 
der  älteren  Generation  des  19.  Jahrhunderts,  und  er  war  auf  der  Berliner  Jahr- 
hundertausstellung mit  33  Nummern  vertreten,  darunter  höchst  umfangreichen 
Leinwanden.  Des  alten  Albrecht  Adams  Stern  leuchtet  zurzeit  bei  weitem  nicht 
so  hell.  Ich  kann  nun  beim  besten  Willen  nicht  finden,  daß  Krügers  Pferde  um 
ein  Haar  breit  naturwahrer  wiedergegeben  oder  daß  sein  Vortrag  auch  nur  um 
das  Geringste  geistreicher  und  interessanter  sei.  Auch  Krügers  Malweise  ist 
trocken  imd  nüchtern,  auch  seine  galoppierenden  Rosse  lassen  das  rechte  Leben 
der  Bewegung  vermissen,  und  dem  Albrecht  Adam  gebührt  allemal  die  Priorität. 
Aber  der  Berliner  Maler  ist  ungleich  mannigfaltiger  gewesen.  Er  hat  sich  nicht 
mit  Pferdestücken  und  wenigfigurigen  Reiterbildern  begnügt,  sondern  ganze  Paraden 
mitsamt  den  damals  gerade  entstandenen  und  entstehenden  guten  klassizistischen 
Berliner  Bauten  und  Bildwerken,   zwischen  denen  sie  abgehalten  wurden,  und 

1)  Hrsg.  von  Hyacinth  Holland.    Stuttgart  1886. 

^  Zur  Knnstgesch.  österreichB  vgl.  Gesch.  der  modernen  Knnst,  Bd.  n  und  III: 
Österreich  von  Ludwig  Hevesi.    Leipzig,  E.  A.  Seemann,  1903. 
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einer  Fülle  vod  mannigfaltig  bewegten  und  reich  individualisierten  Zuschauern 
zu  lebeoavoUen  und  interessanten  Gemälden  von  geschlossener  Haltung  und  guter 
Luft-  und  Linienperspektive  verarbeitet.  In  solchen  Bildern  lebt  das  alte  vor- 
märzliche, im  Verhältnis  zur  heutigen  Reichshauptstadt  so  gemütliche  Berlin  ewig 
fort.  In  den  Zuschauem  der  Parade  hat  Krüger  alle  damaligen  Prinzen,  Generale 
und  Diplomaten,  sowie  die  ganze  geistige  Elite  —  die  Damen  von  entzückender 
Anmut  —  festgehalten  und  so  ein  wichtiges  Mittelglied  gebildet  zwischen  dem 
bedeutenden  Berliner  Schilderer  zeitgenössischen  Lebens  im  18.  Jahrhundert,  Ghodo- 
wiecki,  und  dem  noch  größeren  Darsteller  des  gleichen  Gegenstandes  im  19.  Jahr- 
hundert, Adolph  Menzel.  Krüger  war  nämlich  nicht  nur  ein  guter  Pferde-  und 
Soldatenmaler,  sondern  auch,  und  das  unterscheidet  ihn  am  meisten  und  vorteil- 
haftesten von  Albrecht  Adam,  ein  ausgezeichneter  Porträtist.  Er  hat  Einzelbrust- 
bilder in  dem  damals  so  beliebten  ovalen  Format  gemalt  von  einer  solchen 
Schlichtheit,  Natürlichkeit  und  dabei  Liebenswürdigkeit  der  Auffassung,  daß  sie 
auch  heutzutage  noch,  namentlich  auf  Schwarz  und  WeiB  zurückgeführt,  von 
unbedingt  zwingender  Wirkung  sind.  Als  tüchtiger  Porträtist  war  unserm  Krüger 
der  an  Gärard  gebildete  Düsseldorfer  Heinrick  Kolbe  (1772—1836)  vorausgegangen, 
der  seine  Modelle,  und  mochten  sie  ihm  noch  so  derbschlächtig  sitzen,  mit  unge- 
schminkter Naturwahrheit  und  in  einer  derb  zupackenden,  fürwahr  nicht  klein- 
lichen und  echt  biedermeierisch  gestimmten  Auffassung  auf  die  Leinwand  brachte, 
dabei  als  Kolarist  wacker  seinen  Mann  stand.  Während  also  Kolbe,  der  beinahe 
ein  Menschenalter  älter  war  als  Krüger,  in  alledem  auch  eine  etwas  altere  Rich- 
tung vertrat,  stand  der  fast  aufs  Jahr  mit  Krüger  gleichaltrige  Berliner  Karl 
Begaa  d.  ÄUere  (1794 — 1854)  auch  genau  auf  der  gleichen  Stilstufe  der  Porträt- 
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maierei.  Aber  in  Einem  unterschied  er  sich  doch  sehr  wesentUch  von  Kri^er. 
Während  der  feinste  Reiz  von  dessen  Bildnissen  gerade  in  der  unbedingten 
Schlichtheit  beruht,  legte  Begas  die  seinigen  auf  ausgesprochenen  geistigen  Aus- 
druck hin  an.  Und  er  liebte  es,  auf  Familienbildem  die  einzelnen  Personen  so 
zu  gruppieren,  zu  bewegen  und  ihnen  solche  Attribute  in  die  Hand  zu  geben, 
daß  ihre  Neigungen,  Beschäftigungen  und  ihre  gegenseitigen  Beziehungen  zu- 
einander möglichst  klar  hervortreten.  Auf  dem  Wege  dieser  beabsichtigten  Durch- 
geistigung  und  in  dem  Streben,  in  ein  solches  Gruppenbild  gleich  eine  artige 
Erzählung  einzuflechten,  ging  der  Hamburger  Günther  Gensler  (1803— -84)  noch 
weiter,  und  der  Wiener  Joseph  Danhauser  (1805 — 45)  erst  recht.  Danhauser  ist 
weich  und  empfindsam,  es  macht  sich  dies  schon  in  der  kurvenreichen  Kontur 
seiner  Gruppen  bemerkbar,  seine  Gestalten  schmiegen  sich  aneinander  und  sind 
in  inniger  seelischer  Gemeinschaft  miteinander  in  irgend  eine  holde  Schwärmerei 
oder  hohe  Begeisterung  versunken.  Danhauser  führt  uns  gelegentlich  in  die 
musikalischen  Salons,  deren  Mittelpunkt  Liszt  bildet,  der  von  Männlein  und  Weib- 
lein, lauter  Porträts,  umschwärmt  wird.  Während  sich  Danhauser  so  einer  weichen, 
fast  weiblichen  Gefühls-  und  Ausdrucksschwärmerei  hingab,  erscheint  sein  großer 
Wiener  Landsmann  Ferdinand  Waldmüüer  (1793 — 1865),  der  Zeitgenosse  des  Ber- 
liner Malers  Krüger,  in  seinen  Bildnissen  genau  so  sachlich,  schlicht,  natürlich 
und  dabei  doch  charaktervoll  und  liebenswürdig  wie  dieser.  Krüger  und  Wald- 
müller müssen  in  dieser  Beziehung  durchaus  in  Parallele  gesetzt  werden,  wie  sie 
überhaupt,  dieser  in  Wien,  jener  in  Berlin,  als  die  kernigsten  und  bedeutendsten 
Malerpersönlichkeiten  schlicht  naturalistischer  Richtung  ihrer  Zeit  anzusprechen 
sind.  Sie  beide  oder  vielleicht  richtiger  gedacht:  die  von  ihnen  beiden  gemalten 
Persönlichkeiten  verkörpern  dabei  auch  in  zarter  Nuance  die  verschiedenartigen 
Volkscharaktere,  bei  Waldmüller  mehr  Behagen,  alte  feine  Kultur  und  Selbst- 
genügsamkeit, bei  Krüger  noch  mehr  Nüchternheit,  mehr  Lebensfrische,  natür- 
liche Munterkeit  und  geistiges  Ringen.  Aber  Waldmüller  war  von  den  beiden 
der  größere,  der  mannigfaltigere,  der  künstlerischer  und  stimmimgsvoller  veran- 
lagte Künstler.  Zwar  hat  er  nicht  wie  sein  preußischer  Kollege  Soldaten  und 
Pferde  gemalt,  dafür  aber  viel  allerliebste  Genrebilder  und  gelegentlich  auch  Land- 
schaften schlechthin  von  ernstem  und  durchaus  nicht  kleinlichem  Charakter. 
Äußerst  liebenswürdig  im  Bildnis  war  der  Hamburger  Julius  Louis  Asher  (1804 
— 1878),  bei  aller  Pose  etwas  weich  und  mattherzig,  aber  immer  sorgfältig  Franz 
Xaver  WinterhaÜer  (1806—73).  Als  Wiener  Porträtist  sei  auch  Franz  Eyhl 
(1806 — 80)  genannt.  An  malerischer  Kraft  übertraf  der  mit  breitem  wuchtigem 
Pinselstrich  arbeitende,  in  starken  Licht-  und  Schattengegensätzen  sich  ergehende 
Friedrich  von  Atnerling  (1803 — 87),  gleichfalls  ein  Wiener,  alle  seine  bildnis- 
malenden Zeitgenossen  mit  Ausnahme  allein  des  Dresdener  Künstlers  Ferdinand 
von  Rayski  und  des  Hamburgers  Runge. 

PÄ.  0.  Bunge  (1777 — 1810)  ist  vielleicht  die  interessanteste  Erscheinung  von 
allen  Künstlern,  die  in  diesem  Kapitel  zur  Besprechung  gelangen.  Es  ist  schwer, 
ihn  in  irgend  eine  Kategorie  einzugliedern,  weil  er  nach  allen  Sternen  zugleich 
gegriffen,  die  Natur  mit  eigener  starker  Faust  zu  packen  und  zugleich  in  Symbolen 
zu  sprechen  versucht  hat.  Er  hat  quattrocentistisch  herb  die  „Ruhe  auf  der  Flucht 
nach  Ägypten^  gemalt,  er  hat  sich  abgemüht,  die  Idee  des  „Morgens^  in  immer 
neuen  Fassungen  symbolistisch  zu  erschöpfen,  er  hat  die  Landschaft  bisweilen  in 
seine  Bildnisse  einbezogen  und  gelegentlich  in  völlig  selbständiger,  ebenso  natur- 
getreuer wie  dekorativ  wirksamer  Weise  Pflanzen  in  seinen  Bildnissen  zu  verwenden 
gewußt,  aber  im  wesentlichen  ist  er  doch  Porträtist  gewesen.  Als  solcher  aber 
wieder  von  erstaunlicher  Mannigfaltigkeit  und  Wandlungsfähigkeit  der  Auffassung. 
Auf  dem  berühmten  Gemälde,  das  seine  Eltern  mit  ihren  zwei  kleinen  Kindern  dar- 
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stellt,  von  einer  acfaier  peinlichen  Herbheit,  auf  dem  nicht  minder  berühmten  Bildnis 
der  „  Hülsen!  Kngkschen  Kinder"  von  einer  unmittelbar  zum  Herzen  sprechenden 
Innigkeit,  auf  dem  hier  wiedergegebenen  Bildnis  seiner  selbst  mit  seiner  Frau  und 
seinem  Bruder  von  einem  OefühlsOberschwang,  der  geradezu  an  Wertherache  Rühr- 
seligkeit streift  (Fig.  119),  Immer  aber  ist  seine  psychologische  Charakteristik  ernst 
und  eindringend,  seine  Auffassung  groß  und  markig,  seine  Behandlung  von  Grund 
aus  mantegnesk  zeichnerisch,  während  zugleich  die  einzelnen  Farbentöne  selbständig 
beobachtet  und  unvertrieben  nebeneinander  gesetzt  sind.  Runge  sucht  Beleuch- 
tungsprobleme auf  und  scheut  weder  vor  blauen  Schatten  im  Fleisch  noch  vor 
einer  Gesamtstimmung  in  Lila  zurück.  Aber  er  war  kühner  im  Wollen  alg  sicher 
im  Können.  Man  nimmt  von  Runge  keinen  voll  beglückenden  und  rein  betriedigen- 
den  Eindruck  mit,  aber  man  scheidet  von  ihm  mit  der  Empfindung,  es  mit  einer 
bedeutenden  Persönlichkeit  zu  tun  gehabt  zu  haben.  Neben  ihm  vermag  sich 
keiner  von  den  übrigen  Hamburger  Malern  zu  halten.  E.  Speekter  (1806— 3&)  am 
wenigsten.  Julius  (Mach  (1604—30)  vermöchte  es,  wenn  er  wirklich,  was  ich 
nicht  zuzugeben  vermag,  das  ausgezeichnete  Bildnis  dea  „alten  Müllers"  (Ham- 
burger Kunsthalle)  gemalt  hätte.  Wasmann  ist  als  Landschafter  (vgl.  S.  115) 
bedeutender  denn  als  Porträtist. 

Der  oben  erwähnte  Dresdener  Bildnismaler  Ferdinand  von  Rayski  (1807 — 
1890)  nimmt  auch  eine  scharf  abgeschlossene  Sonderstellung  ein.  Auf  der  Her* 
liner  Jahrhundertausstellung  war  ein  Bildnis  des  Domherrn  von  Schroeter,  stehend, 
in  ganzer  Figur,  aus  dem  Jahre  1843  von  Rayski  zu  sehen,  das  durch  seine 
kühne,  breite  impressionistische  Behandlung,  namentlich  auch  des  Beiwerks, 
alle  Welt  in  helles  Erstaunen  versetzte.  Von  demselben  Maler  war  noch  ein 
anderes  Bild  ausgestellt,  das  bei  völlig  anderer  StofiTwabl  —  es  handelt  sich 
um  eine  Darstellung  von  Wildschweinen  —  genau  die  gleichen  künstlerischen 
Eigenscbaflen  und  Vorzüge  besitzt.     Von  Rayski  gehört  zu  den  erstaunlichsten 
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Persönlichkeiten  der  KuDstgeschichte  des  19.  Jahrhunderts,  zu  den  markanteslen 
Vorläufern  der  modernen  malerischen  Anschauung  und  Behandlung. 

Rayskis  Bildnis  des  Dombenn  von  Schroeter,   welcher  vor  der  prunkvoll 
ausgestatteten  Wand  im  Zimmer  eines  Schlosses  neben  seinem  Lehnstubl  steht, 


von  Geurg  Friedrich  EenlJDg 


führt  uns  zur  Verbindung  von  Bildnis  und  Innenraumdarstellung.  Rayski  selbst 
kam  es  allerdings  ausschließlich  auf  Porträtcharakteristik  und  malerische  Behand- 
lung, nicht  auf  Raumdarstellung  an.  Anders  einigen  anderen  Kdnstlem  dieser 
Zeitspanne.  Schon  bei  Schwind  hatten  wir  beobachten  können,  daß  er  es  in  dem 
Bilde  „die  Morgenstunde"  (Fig.  81)  mit  der  Aufgabe  ernst  nahm,  den  Raum  als 
solchen  zum  Gegenstand  einer  malerischen  Darstellung  zu  machen  und  Um  durch 
Linien-  und  Luflperspektive,  im  besonderen  durch  kräftig  einfallendes  Sonnenlicht 
energisch  herauszu modellieren.  Dieser  Aufgabe  unterzogen  sich  damals  auch 
andere  ungleich  weniger  berühmte  Künstler,   als   einer  Hauptaufgabe   Kersting, 
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Friedrich  ^legentlich.  Beide  waren  wie  Rayski  Dresdener  Künstler,  beide  älter 
als  er,  aber  beiläufig  Zeitgenossen  voneinander.  Dem  etwas  jüngeren  Kersting 
(1783 — 1847)  ist  die  Aufgabe  besser  gelungen.  Er  zeigt  uns  in  hellen,  achlichten, 
schmucklosen  und  dennoch  gerade  in  ihrer  Einfachheit  anheimelnden  Biedermeier- 
zimmern ein  einzelnes  menschliches  Wesen,  das  ganz  in  seine  Tätigkeit  ver- 
sunken ist,  eine  stickende  Freu,  einen  an  einem  Biedermaierschreibtisch  bei 
Lampenlicht  lesenden  Herrn,  sich  selbst,  einen  rüstigen  kräftigen  Mann  von  elasti- 
schen Körperbewegungen,  wie  er  an  einem  ebensolchen  Schreibtisch  schreibt, 
oder  seinen  Freund,  den  Maler  Friedrich,  der  mit  Pinsel,  Palette  und  Malstock 


Fig.  12!    Franengestalt  an  Friedrichs  AteliorFenater  von  C.  D.  Friedrich 

im  BmitE  von  Fran  Jobiuina  Friedrich,  (ireilswald    <Zu  Seite  11*01 

(.Aus  Bracknmnns  „Rio  Jalirbnndort  ileatscher  KnnBt*} 

in  den  Händen  vor  der  Staffelei  steht  und  das  darauf  befindliche  Gemälde  scharfen 
Blicks  mustert  (Fig.  121).  Kersting  hat  es  auf  allen  diesen  und  anderen  Ge- 
mälden verstanden,  den  Raum  in  kräftiger  Tiefenwirkung  und  in  kräftiger  Drei- 
dimensionalität  auf  die  zweidimensionale  Fläche  zu  zaubern.   Er  gibt  zwei  Wände, 
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Fig.  123    Campagna-Luidachaft  von  Karl  Bleohen  in  der  Berliner  Nationalgalerie 

ein  Stück  Zimmerdecke,  gern  eine  Tür  und  noch  lieber  ein  Fenster  oder  eine 
Lampe,  wovon  das  Licht  ausgeht.  Das  Licht  fällt  voll  ins  Zimmer  herein  und 
bildet  kräftige  Schlagschatten.  Dabei  unterscheidet  der  Ktlnstler  wohlweislich 
zwischen  dem  grelleren  Sonnen-  und  dem  verschwommeneren  Lampenlicht. 
Immer  aber  bleibt  doch  die  porträtierte  Persönlichkeit  Haupt-  und  Mittelpunkt 
des  Bildes,  die,  selbst  wenn  sie  vom  Rücken  gesehen  ist,  vom  Kopf  bis  zu  den 
Füßen  durch  die  ganze  Haltung  und  alle  Bewegungen  charakterisiert  wird. 
Kerstings  Interieurs,  mag  auch  das  Kolorit  gegenwärtig  nicht  mehr  als  auf  der 
Höhe  empfunden  werden,  sind  feine  Kabinettstucke.  Ähnliche  Aufgaben  hat  mit 
ähnlichem  Glück  etwas  später  der  Berner  Künstler  Rudolf  Dürheim  {1811—95) 
gelöst.  Vermochte  auf  gleichem  Gebiete  gleich  Vortreffliches  Kerstings  Freund 
Ka^ar  David  Friedrich  (1774—1840)  nicht  zu  leisten  (Fig.  122),  so  war  dafür  sein 
Gebiet  ungleich  größer.  Er  war  einer  der  wenigen  damals,  die  die  Stimmung  einer 
Landschaft  zu  —  empfinden  und  zu  malen  vermochten.  Wohl  klingen  klassi- 
zistische Elemente  gelegentlich  in  der  großen  Linie,  romantische  in  der  StofTwahl 
an,  wenn  Friedrich  den  Regenbogen  malt  oder  eine  winzige  einsame  Menschen- 
gestalt am  Ufer  des  rauschenden  Meeres  oder  gar  den  Gekreuzigten  auf  hoch  em- 
porragender, fichtengekrönter  Bergeshöhe,  aber  er  vermochte  doch  auch  bereits  die 
Poesie  der  „Wiesen  bei  Greifswald"  oder  eines  rein  naturalistisch  aufgefaßten 
Sturzackers  zu  malen.  Friedrich  war  einer  der  ersten  deutschen  Maler  des  19.  Jahr- 
hunderts, die  sich  von  ganzer  Seele  dem  Leben  der  Natur  hingaben  und  es  so- 
wohl auf  der  Erde  als  auch  in  dem  ewig  wechselvollen  Spiel  der  Bewölkung  am 
Himmel  aufsuchten.   Auf  seinen  Gemälden  pflegt  der  Himmel  einen  weiten  Raum 
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einzimehmeD.  Es  ist  Friedrich  vorzdgUch  gelungen,  die  offenbar  in  seiner  Seele 
vorklingende  Vorstellung  von  der  Unermeßlichkeit  der  Ebene,  des  Meeres  und 
namentlich  des  Himmelsgewölbes  auf  den  Beschauer  zu  übertragen.  Wie  Kersting 
der  Maler  der  Poesie  des  lichtdurchfluteten  Innenraumea ,  ho  ist  er  derjenige  der 
Poesie  der  lichtdurchtränkten  Natur  gewesen.  Friedrich  zur  Seite  stand  in  Dresden 
der  Norweger  Johann  Christian  Clauasen  Dakl  (1788—1867).  Ähnliche  Bestrebungen 
aber  machten  sich  damals  schUeBlich  überall  geltend.  Martin  Rohden  der  Ältere 
(1778 — 1868),  der  in  seiner  Vaterstadt  Kassel  wie  in  Rom  tätig  war,  verband  in 
seinen  italienischen  Landschaften  mit  der  großen  Rottmannschen  Linie  ein 
höchst  lebendiges  Naturgefühl:  die  Gampagna  schweigt  und  der  Wasserfall  bei 
Tivoli  braust  donnernd  herab.  Der  hauptsächhch  in  Baden  tätige  Hesse  Georg 
Wilhelm  Ixsd  (1785 — 1870)  bat  in  Paris  Anregungen  gesucht  und  dürfte  kaum 
von  den  großen  Niederländern  Ruysdael  und  Hobbema  unbeeinflußt  geblieben  sein, 
er,  der  mit  getüpfeltem  Vortrag  gut  zusammengeschlossene  Bilder  aus  Berg- 
formen,  architektonischer  Staffage,  emzelnen  Bäumen  und  einer  alles  über- 
wuchernden Vegetation  im  eigenthchsten  Sinne  des  Wortes  komponiert  hat 

Mit  Friedrich  qualitativ  verglichen  zu  werden  verdient  am  meisten  der  Ber- 
liner Landschafter  Karl  Blechen.    Vierundzwanzig  Jahre  später  geboren  als  Jener 
—  er  hat  1798,  also  in  demselben  Jahre  wie  Rottmann,  das  Licht  der  Welt  er- 
blickt — ,  ist  er  über  das  von  Friedrich  Geleistete  wesentlich  hinausgelangt.    Seine 
Kunst  ist  eine  wesentUch  andere.    Er  hebte  nicht  die  große,   stille,   weithin  ge- 
zogene Wagrechte,  vielmehr  baute  er  seine  Bilder  mehr  nach  oben  auf  und  legte 
sie  in  reich  gebrochenen  Linien  an,  die  er  aber  durch  Licht  und  Farbe  siegreich 
wieder  zusammenhielt.   Kräftige  und  doch  angenehm  weiche  Licht-  und  Schatten- 
gegensätze  spielen  bei  ihm  eine  große  Rolle.   Sein  „Wald  mit  badenden  Mädchen" 
(in  Berliner  Privatbesitz)  verdient  neben  Spitzwegs   „Frauenbad  in  Dieppe"  ge- 
nannt zu  werden.   Blechens  Stoffgebiet  war  äußerst  weitschichtig.   Neben  solchen 
kühnen  Phantasiebildem  stehen  italienische  Ansichten  aus  der  Gampagna  (Fig.  123), 
aus  Neapel,  Amalfi,  deutsche  Landschaftsmotive  aus  der  Münchener  Gegend  und 
schUeßlich  ebensolche  aus  der  Umgebung  seines  Wohnortes  Berhn.   Er  hat  pracht- 
voll großartig  das  „Palmenhaua  auf  der  Pfaueninsel"  behandelt,  einen  „Blick  auf 
Gärten  und  Häuser"   zu  malen  gewagt  und  ist  nicht   davor  zurückgeschreckt, 
eines  der  ersten  Fabrik- 
bilder   in    die   Welt   zu 
setzen,   das   „Walzwerk 
beiNeustadt-Eberswalde" 
(Fig.  124,  alle  drei  in  der 
Berliner  Nation  algaleriej. 
Blechen  bat  die  Poesie 
des  Waldes,  des  Meeres, 
des  ragenden  Felsens,  er 
hat  aber  auch  die  Poesie 
des  rauchenden  Fabrik- 
schlotes   zu    empfinden 
vermocht.    Sein  Lebens- 
schicksal war  schwer  und 
tragisch.     Aus    Kottbus 
gebürtig,  hat  er  sich  aus 
den   Fesseln   des   Kauf- 
mannsstandes zur  Kunst 
hindurchringen    müssen. 

c«.    ■  .  ,  „  FiK.  124    Das  Walzwerk  bti  Ebemwalde  von  Karl  Blechen 
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Jahre  des  Schauens  und  Schaffens  waren  ihm  in  Italien  und  als  Lehrer  der  Land- 
BchaftsklasBe  an  der  Berliner  Akademie  vergönnt.  Aber  schon  1839  mußte  er 
iofolge  eines  Gehimleidens  diese  Stelle  aufgeben,  und  ein  Jahr  spater  bereitete  er 
seinem  Leben  selbst  ein  Ende. 

Für  die  Landschaft  war  eine  besondere  Neigung  und  Beg:abung  in  Hamburg 
vorhanden.  FHtdrich  Wasmann  (1805—86)  z.  B.,  der  wohl  mit  dem  Porträt 
seiner  Braut  ein  wundervoll  weiches  und  duftiges  Kunstwerk  geliefert,  sonst  aber 
als  Bildnismaler  zumeist  nicht  über  eine  brave  Tüchtigkeit  hinausgelangt  war, 
leistete  Erstaunliches  mit  seinen  ebenso  frisch  und  groß  angeschauten  wie  breit 
und  impressionistisch  behandelten  Meraner  Veduten.  Jakob  GensUr  (1808 — 
1845)  scheint  sich  im  bayerischen  Vorgebirge  {Pöckmg,  Fig.  125)  der  Blick  fflr 
landschaftliche  Schönheit  erschlossen  zu  haben,  den  er  dann  auch  in  seiner  Heimat 
(bei  Blankenese)  glänzend  betätigte.  Femer  sind  A.  Fr.  Vollmer  und  H.  StiM- 
matm  zu  nennen.  Ein  hervorragender  Künstler  war  Christian  Morgenstern  (180B 
—1867),  und  Hermann  Kauffmann  (1808 — 89)  kam  einer  schlicht  naturwahren 
Wiedergabe  der  Wirklichkeit  bereits  sehr  naiie.  Er  legte  seine  an  Motiven 
reichen  Landschaften  um  eine  aus  mehreren  menschlichen  Figuren  u.  dgl.  gebil- 
dete Mitte  an  und  verstand  es,  eine  solche  Figurengruppe  als  wirkUch  im  Raum 
und  in  der  Luft  stehend  wirken  zu  lassen. 

AU  eine  Sonderart  des  Landschaftsbildes  ist  das  Architekturgemälde  zu  be- 
trachten. Dasselbe  wurde  von  Domenico  Quaglio  (1786^1837)  und  Michael  Neker 
(1798— 1879)  gewissenhaft,  aber  trocken  zu  München,  von  Jafcoft  .^ii  (1789— 1872) 
in  der  gleichen  Webe  zu  Wien  betrieben,  während  der  Romantiker  Ferdinand 
eon  Oliver  (1785—1841)  es  bereits  verstanden  hat,  z.  B.  das  Kapuzinerkloster  bei 
Salzburg  inmitten  seiner  üppigen  landschaftlichen  Umgebung  neben  hochragenden 
Fichten  und  unter  wolkenbeschwertem  Himmel  in  einem  lebensvollen  und  wahrhaft 
malerisch  behandelten  Gemälde  festzuhalten,  und  Alts  Sohn,  Rudolf  AU  der  Jüngtre 
(1812 — 1905)  in  seinen  venezianischen  Gemälden  die  sorgfältige,  aber  enge  Manier 
seines  Vaters  ins  Freie  und  Künstlerische  weiter  bildete  (Fig.  126).  In  Berlin 
kam  Krüger  in  den  architektonischen  Teilen  seiner  Paradebilder  kaum  und  W. 
Brücke  der  Jüngere  sicherlich  nicht  über  das  vom  alten  Alt  in  Wien  und  den 
Quaglio    und   Neher   in   München   Geleistete   hinaus,    während   Eduard    Gärtner 
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(1801 — 77)  Berliner  Ansichten,  namentlich  die  fonneagroßen  und  lichtgewaltigen 
Hofe  des  Schlosses  in  kongenialen  Bildern  wiedergab.  Ihm  gebohrt  der  Ruhm 
des  größten  Architekturmalers  seiner  OeneratioQ. 

Architekturmalerei  hat  schließlich  auch  Spitzweg  getrieben  (vgl.  S.  123). 
Aber  welch  ein  Unterschied  zwischen  seiner  Art  und  der  der  übrigen!  —  Diese 
begnügten  sich  zumeist  damit,  interessante  Bauwerke  oder  Straßenzüge  brav 
abzumalen.  Im  höchsten  Falle  rangen  sie  sich  zu  einer  wahrhaft  malerischen 
Lösung  ihrer  Aufgabe  durch.  Spitzweg  dagegen  ließ  sich  durch  den  Anbhck 
alter  Straßenbilder  künstlerisch  anregen  und  verstand  es  nun,  unter  ganz  freier 
Verwendung  der  gesehenen  Motive  seine  eigene  Stimmung  auf  den  Beschauer 
seiner  Bilder  zu  übertragen.  Dabei  wußte  er  mit  derselben  natürUchen  Frische 
und  Unmittelbarkeit  wie  etwa  die  alten  hollandischen  Sittenbildmaler  Genremotive 
in  seine  Gemälde  einzuflechten ,  welche  die  Herzen  der  Beschauer  ohne  weiteres 
gefangen  nehmen.  Doch  wäre  es  durchaus  falsch,  daraus  zu  folgern,  daß  Spitzweg 
lediglich  durch  das  Inhaltliche  wirkt.  Im  Gegenteil  durchdringen  sich  Stotf  und 
Form  bei  ihm  in  wunderbarer  Weise  und  bilden  miteinander  ein  harmonisches 
Ganzes.  Spitzweg  ist  auch  im  ureigentlichen  Sinne  des  Wortes  ein  gottbegnadeter 
Maler  gewesen,  der  sich  sowohl  neben  den  Modernen  als  auch  neben  den  großen 
Meistern  aus  den  Blütezeiten  der  Malerei  getrost  sehen  lassen  kann.  Während 
man  sich  vor  den  Gemälden  fast  aller  in  diesem  Kapitel  besprochenen  Maler 
künstlich  auf  der  Brücke  der  geschichtlichen  Betrachtungsweise  in  ihre  Zeit  zurück- 
versetzen muß,  um  über  ihre  technischen  Mängel  wegsehen  und  das  Gute  in 
ihren  Werken  erkennen  zu  lernen,  gehörte  das  Spitz  weg- Kabinett  zu  den  R&umen 
der  Berliner  Jahrbundertausstellung,  in  denen  man  einen  unmittelbaren  und  durch 
nichts  getrübten  Genuß  empfand.  Unser  Maler  erwies  sich  darin  auch  von  einer 
bewundernswerten  koloristischen  Mannigfaltigkeit.    War  man  die  wirkungsvollen 
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Hellduiikelgegensätze  (vgl.  Fig.  84)  und  die  kräftigen  leuchtenden  Farben  bei  ihm 
längst  gewöhnt,  so  erstaunte  man  hier  über  die  außerordentliche  Breite  des  Vor- 
trags, die  er  in  dem  „Flötenkonzert"  an  den  Tag  legte.  Am  merkwürdigsten  aber 
erschien  das  allen  stofflichen  Interesses  bare  „Frauenbad  in  Dieppe",  „auf  dessen 
feinen,  durch  alle  Nuancen  geführten  grauen  Tönen  die  wenigen  starken  Farben 
so  lebendig  stehen"  (Tschudi).  Spitzweg  war  der  älteste  deutsche  Maler  des 
19.  Jahrhunderts,  dessen  Kunst  wahrhaft  vollendet  genannt  werden  darf.  Aber 
seine  Zeit  erkannte  ihn  nicht  in  seiner  künstlerischen  Größe.  Damals  wurde  gute 
Malerei  als  solche  in  Deutschland  wenig  geachtet,  während  die  Oedankenmalerei 
die  Geister  beherrschte. 


DRITTES  KAPITEL 

Renaissancismus 

1.  Einleitung: 

Klassizismus  und  Romantik  sind  alteingebürgerte,  allgemein  verständliche 
Ausdrücke.  Für  die  Fülle  von  verschiedenartigen  mannigfaltigen  Erscheinungen, 
die  in  dem  gegenwärtigen  Kapitel  behandelt  werden  sollen,  fehlt  es  bis  jetzt  an 
einem  erschöpfenden,  zusammenfassenden  Worte,  obwohl  sie  alle  ohne  Zweifel 
ein  gemeinsames  Band  umschlingt. 

Der  bildenden  Kunst  erste  und  letzte  Aufgabe  ist  es,  zu  bilden,  die  Natur 
nachzubilden.  Dieser  Aufgabe  hat  die  Kunst  zu  allen  Zeiten,  im  Blittelalter  wie 
im  klassischen  Altertum,  in  der  Epoche  der  Renaissance  wie  in  der  Gegenwart 
nachgestrebt.  Nur  der  Gedankenkunst,  ganz  besonders  der  deutschen  Ge- 
dankenkunst, in  der  ersten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts,  gleichviel  ob  klassi- 
zistischer oder  romantischer  Richtung,  blieb  es  vorbehalten,  dieses  Ziel  aus  den 
Augen  zu  verlieren  und  anderen,  abseits  liegenden  Zielen  nachzujagen.  Die  Ge- 
dankenkimst  begnügte  sich  nicht  damit,  zu  bilden,  sondern  sie  wollte  erziehen, 
lehren,  dichten,  philosophieren  und  fabulieren.  Über  alledem  aber  vernachlässigte 
sie  ihre  ureigentliche  Aufgabe.  Dagegen  mußte  sich  eine  Reaktion  erheben.  Diese 
ging  nicht  von  Schriftstellern,  sondern  von  den  Künstlern  selbst  aus.  Nicht 
mehr  auf  den  geistigen  Inhalt,  sondern  auf  die  darzustellende  Erscheinung  begann 
man  jetzt  den  Hauptwert  zu  legen.  Aber  man  vermochte  noch  nicht  bis  zur 
Natur  selbst  vorzudringen,  sondern  blieb  an  einer  äußerlich  wirkungsvollen,  aber 
innerlich  häufig  hohlen  Scheinnatur  haften.  Auch  wagte  man  es  noch  nicht,  der 
Welt  der  Erscheinungen  aus  eigener  Kraft  Herr  zu  werden,  sondern  sah  sich, 
wie  man  dies  während  der  klassizistischen  und  romantischen  Epoche  getan  hatte, 
nach  fremden  Vorbildern  um.  Nur  lehnte  man  sich  nicht  an  die  Antike  wie  in 
jener,  nicht  ans  Mittelalter  wie  in  dieser,  sondern  an  die  Renaissance  an.  Aller- 
dings hatte  die  Renaissance-Kunst  auch  schon  auf  die  vorausgegangenen  Kunst- 
richtungen des  19.  Jahrhunderts,  namentlich  die  klassizistische  eingewirkt,  z.  B. 
auf  die  Carstens  und  Cornelius,  Ingres  und  David.  Der  Unterschied  besteht  nun 
darin,  daß  jetzt  auch  die  Baumeister  den  Vorbildern  der  Renaissance  folgen,  daß 
femer  die  Maler  die  Renaissance  nicht  mehr  von  der  zeichnerischen,  formalen 
und  kompositioneilen,  sondern  von  der  koloristischen  Seite  zu  erfassen,  nicht  mehr 
Raffael  und  Michelangelo,  sondern  Rubens  und  Tizian  nachzueifern  trachten.  Die 
von  den  Klassizisten  wie  von  den  Romantikern  verachtete  Farbe  wird  jetzt  in 
ihrer  Bedeutung  für  die  bildende  Kunst  wieder  erkannt  und  in  ihr  altes  Recht 
aufs  neue  eingesetzt.     Während  in  der  klassizistischen  und  bis  zum  gewissen 
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Grade  auch  in  der  romaDtischen  Kunst  das  plastisch  architektonische  Element 
sich  auch  in  der  Malerei  geltend  macht,  greift  jetzt  das  malerische  auf  die  Bildnerei 
und  sogar  auf  die  Baukunst  über.  Die  idealistisch-klassizistisch-romantiache  Kunst- 
richtung ward  von  einer  real istisch-koloristisch-renaissancis tischen  abgelöst:  rea- 
listisch, weil  weder  philosophische  Gedanken  noch  poetische  Fiktionen,  sondern 
reale  Ereignisse  und  Zustände  der  Gegenwart  und  der  Geschiebte  dargestelli 
wurden  —  koloristisch,  weil  der  Hauptwert  auf  die  farbige  E^cheinung  gelegt 
wurde  —  renaissancistisch,  weil  den  grofien  Meistern  des  16.  und  17.  Jahrhunderts 
nachgestrebt  wurde. 

2.  Malerei  and  zeicbnenäe  Känate 

Prankreich 

Die  im  vorigen  Kapitel  besprochenen  schlichten  Naturalisten,  die  mit  ihrem 
ehrlichen  Streben  nach  unbedingt  getreuer  Naturwiedergabe  zumeist  doch  nur  be- 
scheidene koloristische  Fähigkeiten  verbanden,   vermochten  wohl  eine  nicht  zu 
verachtende  UnterstrOmung  zu  bewirken,  nicht  aber  die   hauptsächlich  mit  den 
Mitteln  der  Zeichnung  und   der  Komposition  wirkenden  Gedankenkünstler   aus 
dem  Interesse  der  Allgemeinheit  zu  verdrängen  und  sich  selbst  an  ihre  Stelle  zu 
setzen.     Dies  blieb  anderen  Männern  und  anderen  Wirkungskräften  vorbehalten. 
Die  eigentliche  große  neue  koloristisch-realistische  Bewegung  setzt  zuerst 
und  selu*  kräftig  in  der  französischen  Malerei  mit  dem  großen  G6ricault  (1791 
—1824),   am   paar  Dezennien  später  in  Belgien  mit  Gallait,   um  die  Mitte  des 
Jahrhunderts  erst  in  Deutschland 
mit  Piloty   ein.     In   Frankreich 
verband  sich  die  neue  Bewegung 
anfangs   mit   vielen  Elementen, 
die  einen  Teil  vom  Wesen  der 
deutschen  Romantik  ausmachen. 
Der    französische   Romantismua 
ist    eine    Reaktion    gegen    den 
französischen,  wie  die  deutsche 
Romantik  ein  eReaktion  gegen  den 
deutschen   Klassizismus.    Fran- 
zosen wie  Deutsche  wollen  neben 
dem  Verstand  das  QemUt  und  das 
Herz,  Empfindung  und  Leiden- 
schaft sprechen  lassen,  statt  frem- 
der und  antiker  nationale  und 
mittelalterliche    Stofie    wählen. 
Während    aber    die    deutschen 
Romantiker  mit  den  Klässizisten 
über  dem  dargestellten  Gegen- 
stand   die    Form,    über    Form, 
Zeichnung  und  Aufbau  die  Farbe 
gänzlich    vernachlässigen,    sind 
die    französischen    Romantisten 
im  direkten  Gegensatz  dazu  als 
wahrhaft   bildende   Künstler   zu 
Fig.  127  Der  „chms»or  i  chevfti' von  G*rimDit  betrachten,  sind  sie  von  einem 
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Feuereifer  für  die  Farbe,  von  einer 
wahren  Farbensebnsucht  erfüllt.  Sie 
bringen  ihr  kOnstleriaches  Ideal  auch 
in  ihrer  ferbenfreudigen  Kleidung  zum 
Ausdruck.  Eine  rote  Weste  vor  allem 
ist  ihr  gemeinsames  Abzeichen  und  be- 
deutet nicht,  daß  sie  der  roten  Demo- 
kratie, sondern  daß  sie  lauter  Farben- 
prachtzujubeln. Rubens  ist  ihr  gemein- 
sames känstlerisches  Ideal.  Theodore 
Gerkault  (geb.  1791  in  Rouen,  geaL 
bereits  im  Jahre  1824  in  Paris)  steht 
am  Anfang  dieser  Bewegung.  Selbst 
ein  leidenschaftlicher  Reiter,  beginnt  er 
mit  Reiterbildem ,  mit  Bildern,  die  er 
nicht  wie  die  David  und  Ingres  nach 
antiken  Reliefe  und  dem  Leben  müh- 
sam komponiert,  sondern  lediglich  aus 
dem  Leben  gegriffen  hatte.  Man  mufi 
Davids  Napoleon  mit  G6ricaults  Offizier 
der  Jäger  zu  Pferd  vergleichen  [Fig.  127), 

um  sich  über  den  Unterschied  zwischen 
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französischem   KlasBizismua    und   Ro-  im  Lnovre  zu  Potii 

mantismus  klar  zu  werden.  Dort  ein 
posierender    Theaterheid    auf    emem 

Zirkusgaul,  hier  ein  feuriger  Mann  auf  feurigem  Rosse.  Allerdings  steckt  ja  für 
unsere  gegenwärtige  Auffassung  auch  in  Gäricaults  Reiter  noch  ein  gut  Stück 
Pose  und  Theater,  aber  man  muß  dies  einerseits  dem  pathetischen  Franzosen 
zugute  halten  und  andererseits  GSricaults  Bild  nur  am  Maßstab  des  Davidschen 
messen.  Dann  erscheint  es  uns  als  von  echter  Leidenschaft  erfüllt  Der  Jäger- 
offizier  war  vom  Jahre  1812;  1814  erschien  der  verwundete  Kürassier,  der  sein 
Pferd  aus  dem  Gefecht  führt  und  dabei  zurück  schaut  nach  der  Schlacht.  Zum 
Glanz  dieses  Bildes  trägt  allerdings  die  prachtvolle  französische  Ktirassieruniform 
wesentlich  bei,  die  in  dem  stählernen  Helm  mit  dem  RoBschweif  gipfelt.  Der 
wehende  Mantel  enthält  noch  einen  Anklang  an  Davids  Klassizismus,  aber  sonst 
ist  auch  hier  alles  Licht  und  Farbe  und  vor  allem  Bewegung.  Mit  der  kriege- 
rischen Tracht  und  dem  feurigen  Schlachtrofi  kontrastiert  in  ganz  eigenartiger, 
echt  französisch  empfindsamer,  echt  romantischer  Weise  der  Verwundete!  — 
Neben  diesen  bewegten  Soldaten-  und  Pferdebildem  hat  G^ricault  auch  Soldaten- 
und  Pferdeporträts  gemalt,  letztere  in  voller  Ruhe  mit  deutlichem  Herausarbeiten 
der  Rasse :  das  türkische,  das  spanische  Pferd  usw.,  erstere  von  einer  merkwürdig 
kraftvollen  großen  AuiTassung  und  von  hinreißender  Augenblichüchkeit.  So  hängt 
im  Louvre  ein  geradezu  großartiges  Brustbild  eines  Karabiniers  (Fig.  128).  Aber 
seinen  Weltruhm  sollte  G6iicault  mit  einem  ganz  anders  gearteten  Gegenstande 
erringen,  mit  dem  Floß  der  Medusa  (Fig.  129).  Am  2.  Juli  1816  erlitt  die  Fregatte 
Medusa  Schiffbruch.  Auf  ein  schneU  zusammengezimmertes  Notfloß  konnten  sich 
von  4(K)  Passagieren  nur  69  flüchten,  und  diese  schmolzen  unter  dem  Einfluß 
von  Entbehrungen,  Durst,  Hunger  und  Verzweiflung  bis  auf  1&  herunter,  ehe  sie 
von  dem  Schiff  Argus  gerettet  wurden.  Gericault  hat  nun  den  Augenblick  ge- 
wählt, in  dem  die  Unglücklichen  des  Schiffes,  dos  ihnen  Rettung  bringen  sollte, 
ansichtig  werden.  Einige  von  ihnen  erblicken  es  nicht  mehr,  sie  sind  schon  hin- 
übergegangen, andere  vermag  nichts  mehr  aus  ihrer  dumpfen  Verzweiflung  auf- 
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zurütteln,  aber  die  meisten  hat  ein  wahrer  HoffnungBrausch  er&ßt.  Einer  spricht 
zum  anderen,  wieder  andere  stürzen  nach  der  dem  Schiff  zugekehrten  Seite  ihres 
Floßes,  einige  springen  auf  ein  Faß  und  wehen  mit  Tüchern.  Der  Dramatiker 
und  Kolorist  G6ricault  hat  nun  den  Kampf  zwischen  Hoffnung  und  Verzweiflung 
in  einem  wilden  Widerstreit  einander  widerstrebender  Linien,  in  einem  Kampf 
zwischen  Hell  und  Dunkel  mit  packender  Gewalt  zum  Ausdruck  gebracht.  Men- 
schen und  Segel,  Himmel  und  Meer  bilden  ein  von  dramatischem  Leben  erfülltes 
Ganzes.  Merkwürdig,  daß  das  feindliche  Element  des  Meeres  eine  verhältnismäßig 
untergeordnete  Rolle  in  der  Ökonomie  des  Kunstwerkes  spielt!  —  In  den  Akten 
steckt  noch  ein  Sttlck  Klassizismus,  aber  im  ganzen  welch  Gegensatz  dazu,  welch 
Gegensatz  in  diesem  G^ricault  zu  seinem  Vorgänger  David,  zu  seinem  Zeit- 
genossen Ingres!  —  Wenn  diese  ein  Bild  konzipiert  hatten  und  ausführen  wollten, 
gingen  sie  ins  Museum,  studierten  sie  Gemmen  und  Reliefs.  Göricault  lieB  sich 
von  dem  geretteten  SchiETszimmermann  das  Modell  zu  seinem  Floß  bauen.  Er 
ging  ins  Krankenhaus,  in  die  Anatomie  und  in  die  Morgue,  studierte  nach 
Kranken,  Sterbenden  und  Toten.  Was  Wunder  daher,  daß  sein  Gemälde,  das  in 
den  Jahren  1818  und  1819  gemalt  wurde,  eine  ungeheure  Erregung  hervorrief, 
einen  Sturm  der  Entrüstung  bei  den  Alten,  einen  ebensolchen  der  Begeisterung 
bei  den  Jungen!  —  Das  Notfloß  der  Medusa  war  die  erste  große  Tat  des  er- 
wachenden französischen  Romantismus,  zugleich  aber  auch  das  erste  der  für  das 
19.  Jahrhundert  so  bezeichnenden  Sensationsbilder,  welche  sich  mit  ihrem  grausigen 
Inhalt  nicht  nur  an  künstlerisch  empfiLugliche  Sinne,  nicht  nur  an  Kopf  und  Herz, 
sondern  auch  an  die  Nerven  wenden.  Das  Grausige  der  Szene  erreicht  seinen 
Höhepunkt  in  dem  völlig  entblößten  Toten,  der  links  auf  dem  Floße  lang  aus- 
gestreckt liegt  und  dessen  Füße  mit  Lumpen  umwickelt  sind.  In  dieser  Gestalt 
hat  G^ricauit  sich  selbst  dargestellt.    Es   läßt  dies  auf  eine  düstere  Gemütsart 
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dea  jungen  KOnstlers  schließen.  Ahnte  er  sein  frühes  Ende?  —  Im  Jahre  1820 
war  G£ricault  in  England,  wo  der  Künstler  wie  der  Pferdeliebhaber  gleich  reiche 
Anregung  empfing,  aus  der  sein  berühmtes  , Rennen  in  Epsom"  hervorging 
(Fig.  ISO).  Unendlich  oft  nachgebildet  und  nachgeahmt,  ist  dieses  Gemälde,  ganz 
abgesehen  von  seiner  Bedeutung  als  Sportbild,  kunstgeschichtlich  interessant  als 
erstes  wahrhaft  bedeutendes  französisches  Werk  des  19.  Jahrhunderts  aus  dem 
zeitgenössischen  Lehen.  Seine  Leidenschaft  für  RoB  und  Reiten  aber  mußte 
G^ricault  mit  langem  Siechtum  und  frühem  Tode  bezahlen.  Ein  Sturz  auf  einem 
Spazierritt  zog  ihm  bald  nach  seiner  Heimkehr  aus  England  ein  Rückenmark- 
leiden zu,  von  dem  ihn  nach  qualvollen  Jahren  der  Tod  erlöste. 

Giricaults  gewaltsam  verkürzte  Lebensarbeit  ward  durch  einen  anderen 
Feuergeist  wieder  aufgenommen.  Eugine  Delaeroir  (geb.  1795  in  Charenton, 
gest  Paria  1863)')  hat  das  Ziel  eireicht,  nach  dem  jener  gestrebt  hatte.  Es  lag 
dies  sicherlich  großenteils  daran,  daß  ihm  ein  längeres  Leben  beschert  war.  Nach 
allgemeiner  Annahme,  der  wir  uns  allerdings  nicht  anzuschließen  vermögen,  soll 
er  aber  auch  der  noch  genialere  Künstler  gewesen  sein.  Delacroix  war  nicht, 
wie  G^ricault,  eine  feine,  schlanke  Reitererscheinung,  sondern  ein  Mann  von 
niedriger  Gestalt,  auf  dessen  schwächlichem  KOrper  ein  mächtiges  Haupt  thronte, 
von  langem  Haar  umwallt,  das  Antlitz  von  geistiger  Arbeit  tief  durchfurcht. 
Delacroix  muß  ein 
hochgebildeter 


sein,  von  den  man- 
nigfaltigstenkflnat- 
lerischen,  musika- 
lischen und  litera- 
rischen Interessen, 
wohlgelitten  in  den 
ersten  Pariser  Sa- 
lons, in  denen  der 
„esprit"     gepflegt 
wurde,   und  dabei 
von     unausgesetz- 
tem geistigen  und 
künstlerischen  Rin- 
gen   erfüllt.     Man 
braucht  nur  in  sei- 
nen   Aufzeichnun- 
gen *)   zu   blättern,  Fig.  im    Uas  Benncn  in  E|>sodi  von  a«rlcault 
um  vor  dem  Reich- 
tum seines  Innen- 
lebens zu  staunen.    Höchst  interessant  und  lehrreich,  wenn  auch,  wie  immer  bei 
Künstlern,  stark  subjektiv  geförbt  sind  die  Urteile,  die  er  über  Maler  seiner  und 
anderer  Richtungen,  über  die  G6ricault,  Ingres  und  Millet  fällt.    Gäricault  hatte 
seinen  Hauptachlager  nait  dem  Notflofl  vollführt,  Delacroix,  G^ricaults  Freund  und 
Bewunderer,  hatte  zu   dessen  Figuren  auch  Modell  gesessen.    Ihn  haben  wir  in 
dem  brütend  dasitzenden  Manne  (Fig.  129)  zu  erblicken,  der  seinen  toten  Genossen 
—  G^ricault  —  im  Arme  hält.   Delacroix  übernahm  von  G6ricault  das  Motiv  des 


>)  Tonmeox,  Engäne  Delacroix.    Paris  1902. 

*)  Eugint  Delacroix,  ,,Hein  Tagebuch".    (Anazug  in  deut^her  Bearbeitueg  von  Erich 
ke.)    Berlin,  Caaairer,  1903. 
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von  den  Wellen  geschaukelten  Fahrzeugea  und  erzielte  seinen  ersten  Triumph 
mit  der  Dantebarke  (Fig.  131).  Dante  mit  einer  roten  Kapuze  auf  dem  Haupt 
und  Virgil  in  rotem  Gewände  stehen  in  einer  Barke,  von  Phlegyaa  über  den 
Acheron  gesetzt.  Die  nackten  Gestalten  der  Verdammten  hängen  sich,  klammem 
sich,  beißen  sich  mit  den  Zähnen  am  Rand  der  Barke  fest.  Dante  hebt  entsetzt 
die  Rechte  empor,  Virgil  ist  über  menscbhche  Gemütsbewegungen  erhaben.  Also 
wieder  wei  hei  G^ricault  Wasser  und  Mensch,  Verzweiflung  und  sprechende  Gebärde. 
Aber  der  Gegenstand  ist  nicht  dem  zeitgenössischen  Leben,  sondern  einem  Dichter- 
werk entnommen.  Die  Auffassung  ist  nicht  so  kräftig,  das  Helldunkel  nicht  Haupt- 
träger der  Stimmung,  sondern  die  bunte  lebendige  Farbe,  die  Umrisse  sind  zer- 
flossen. Im  „Gemetzel  zu  Chios",  einem  Gegenstand  aus  dem  griechisch-türki- 
schen Kriege,  wird  auch  der  regelmäßige  Aufbau  der  Danteharke  noch  daran- 
gegeben und  ausschließlich  mit  koloristischen  und  dramatischen  Mitteln  gewirt- 
schaitet.  Tote  und  Verzweifelte  beider  Geschlechter,  aller  Altersstufen  liegen  und 
kauern  am  Boden  umher.  Mit  der  Verzweiflung  und  gar  mit  der  Todesstarrheit 
kontrastiert  eigentümlich  die  farbenprächtige  griechische  Nationaltracht  Ein 
türkischer  Reiter  hat  ein  junges,  schönes,  nacktes  Weib  an  seines  Bosses  Schweif 
gebunden  und  schleift  die  Griechin,  die  Verkörperung  des  geknechteten  Griecben- 
volkes,  am  Boden  einher.  —  Seine  größte  Wirkung  aber  erreicht  Delacroix  mit 
dem  ,28.  Juli  1830»,  mit  der  „Freiheit,  welche  das  Volk  anführt"  (Fig.  132). 
Die  Freiheit,  ein  Weib,  jung,  schön,  halbenthQllt,  mit  einem  Stich  ins  sinnlich 
Berückende,  eine  phrygische  Mütze  auf  dem  Haupt,  in  der  Linken  eine  Flinte 
haltend,  mit  der  Rechten  die  Trikolore  entfaltend,  begeistert  das  Volk  zum  Kampt 
auf  den  Barrikaden.  Ihr  zur  Seite  schwingt  ein  Knabe,  von  jugendUcher  B&- 
geisterung  voll,  seine  Pistolen;  ein  Bürger  von  ausgereifter  Manneskraft  umfaßt 


Fig.  131    Dante  nnd  Virgil,  Über  den  Aclieron  fahrend    Von  Engine  Delacroix    P»ri»,  Louitc 
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krampfhaft  sein  Gewehr. 
Es  steckt  eine  hinreiBende 
Kraft  in  dem  Bilde.  Man 
glaubt,  die  Marseillaise 
zu  hören.  Und  die  Auf- 
fassung ist  echt  fran- 
zösisch. —  Lehireicb  in 
dieser  Besiehung  ist  der 
Vei^leich  mit  der  Re- 
volutionsdarstellung  von 
anserem  deutschenKünst- 
1er  Alfred  Rethel  (vgl. 
Fig.  132  mit  Fig.  103). 
Allerdinga  handelt  es 
sich  hier  um  einen  Holz- 
schnitt, dort  um  ein  Öl- 
gemälde. Dementspre- 
chend   beruht    die    Wir-  Fig.  im    Der  28.  Jon  IK«    Die  Freiheit  «I»  KUhrertn  do»  Volkes 

kung  hier  auf  markigen  ^'""  feiacrois  Pari».  Lonvr« 

gewaltigen    Umrißlinien, 

dort  auf  leuchtenden  Farben  und  kräftigem  Helldunkel.    Femer  ist  Delacroix'  Ge- 
schichtsauifassung  revolutionär,  diejenige  Rethels  reaktionär.    Dort  ist  es  die  Frei- 
heit, hier  der  Tod,   welcher  das  Volk  auf  die  Barrikaden  hetzt.    Dort  wird  das 
Volk  siegen,  hier  wird  es  besiegt    Jedes  von  den  beiden  Werken  hat  nach  Ge- 
danken und  Auflösung  seine  besonderen  Vorzüge.   Aber  alles  in  allem  genommen 
erscheint  uns  doch  unseres   deutschen   Landsmannes   Darstellung  von   größerer 
dramatischer  Wucht   und   von   stärkerer   künstlerischer  Schöpf ungakraft.   —  In 
seinem  Hamlet  mit  dem  Totengräber  zeigt  Delacroix  die  seit  Gäricault  herrschende 
Hinneigung  zum  Grausigen  und  Entsetzlichen  in  vergeistigter  und  vertiefter  Weise. 
Er  versenkte  sich  gern  in  die  Welt  der 
Dichter  und  wurde  besonders  von  solchen 
Stellen,  Szenen  und  Gedankengängen 
bewegt  und  zum  künstlerischen  Schaffen 
angeregt,   die  seinem  an  sich  düsteren 
Gemüt  willkommene  Nahrung  boten.  So 
hier  (Fig.  133),    Delacroix  hat  sich  in 
die betrefTende Szene  (5. Aufzug,  I.Auf- 
tritt) ganz  vorlrelf  lieh  hineingelebt  und 
läßt  seine  Schauspieler  dementsprechend 
mit  den  ausdrucksvollsten  Gebärden  auf- 
treten.  Der  Totengräber  reicht  dem  er- 
schauernden Hamlet  einen  Schädel  aus 
dem  Grabe,  und  man  meint,  ihn  dazu 
sprechen   zu   hören:    „Dieser   Schädel 
war  Yoriks  Schädel,  des  Königs  Spaß- 
macher."    Wie    Shakespeare,    so    hat 
Delacroix   Scott,    Byron,   Goethe   und 
Dante  illustriert.    Man  denke,  was  das 
bedeutet  für  einen  Franzosen!  —  Dela- 
croix illustrierte  die  Dichter  nicht  im 
landläufigen  Sinne,   sondern   er  schuf 

Fig.  i3.t    HsDilet  and  der  Totengräber  .       -■  _„„    r>.,;«t«   A^^   r'-i-  „         _-i    J„ 

von  Deiaeroi?!  '"  Intern  beiste  das  Gelesene  mit  den 
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Mitteln  seiner  Kunst  von  neuem.  Jede  Szene,  die  er  gelesen  und  die  ihm  Ein- 
druck gemacht  hatte,  stand  sofort  in  Form,  Farbe,  Bewegung  und  Komposition 
klar  und  deutlich  vor  seinem  beweghchen  Geiste.  Delacroix  malte  seine  Bilder, 
bevor  er  sie  zeichnete.  Hatte  er  die  allgemeinsten  Umrisse  festgesetzt,  so  ging 
er  daran,  die  großen  Farbenflächen  anzulegen,  wobei  er  zur  Erhöhung  eines  be- 
deutenden koloristischen  Eindruckes  nicht  davor  zurückschreckte,  Komplementär- 
farben unmittelbar  nebeneinander  zu  setzen :  Rot  neben  Grün,  Blau  neben  Orange. 
Erst  nachdem  die  Farbenflächen  im  ganzen  feststanden,  ging  er  an  die  Zeichnung 
der  Einzelheiten.  Daraus  erklärt  sich  der  außerordentlich  malerische  Eindruck 
seiner  Bilder.  Neben  dem  Staffeleibild  pflegte  er  auch  die  monumentale  Wand- 
malerei. Auf  Veranlassimg  seines  Freundes  Thiers  wurde  ihm  im  Jahre  1835 
die  Ausmalung  der  Deputiertenkammer  im  Palais  Bourbon  übertragen.  Den 
Gipfelpunkt  seiner  Entwicklung  erreichte  er  in  Marokko.  Hierher  war  er  als  Reise- 
begleiter einer  Gesandtschaft  gelangt,  die  Louis  Phihpp  an  Muley  Abd  ur  Rahmän 
schickte.  Marokko  wiu'de  überhaupt  für  die  französischen  Romantisten,  was  Rom 
für  die  Klassizisten  und  Nazarener  gewesen  war.  Weiber,  Rosse,  Kostüme,  die 
Vornehmheit  in  der  Haltung  und  Bewegung  der  Afrikaner,  Licht,  Sonne  und 
Farbe  und  immer  wieder  die  Farbe,  das  war's,  was  die  französischen  Romantisten 
an  Nordafrika  bewunderten. 

Delacroix  kam  es  übrigens  nicht  so  sehr  auf  die  Wiedergabe  des  Südens 
an  sich  an,  als  daß  er  ihm  Züge  entlehnte,  die  zur  Offenbarung  und  Aussprache 
seines  urpersönhchen  künstlerischen  Wesens  dienten.  Wie  sehr  auch  er  noch  in 
den  Anschauungen  des  Klassizismus,  gegen  den  er  als  Befreier  auftrat,  befangen 
war,  beweisen  gerade  seine  Briefe  aus  Marokko.  Nichts  Höheres  weiß  er  zum 
Lobe  der  Marokkaner  anzuführen,  als  daß  er  in  ihnen  „wahrhaftig  die  antike 
Schönheit  wiedergefunden **.  Und  so  greift  denn  auch  Delacroix  gelegentlich  antike 
Stoffe  auf,  aber  er  läßt  sich  dabei  nicht  durch  Marmorstatuen,  sondern  durch 
Menschen  von  Fleisch  und  Blut  begeistern.  Endlich  hat  Delacroix  auch  religiöse 
Vorwürfe  gemalt,  soweit  sie  dramatisch  und  leidenschaftlich  waren.  Delacroix 
malte  Bewegung  und  Leidenschaft  in  jeglicher  Gestalt,  gleichviel,  ob  er  sie  in 
der  Bibel,  bei  den  Dichtem  oder  im  Leben  —  gleichviel,  ob  er  sie  bei  liebenden 
oder  kämpfenden  Menschen,  bei  wilden  Tieren  oder  endlich  bei  den  Elementen 
fand.  Jeden  Morgen  zeichnete  er,  bevor  er  an  seine  Arbeit  ging,  einen  Arm,  eine 
Hand,  ein  Stück  Draperie  nach  Rubens,  aber  die  unerschütterhche  geistige  Ge- 
sundheit dieses  Altmeisters  ging  dem  Nachfahren  gänzlich  ab.  Er  war  ein  kränk- 
licher MelanchoUker,  dem  seine  künstlerische  Tätigkeit  nur  eine  vorübergehende 
Zerstreuung  und  Betäubung  brachte,  der  aber  unausgesetzt  über  den  Abgrund 
des  menschlichen  Daseins  nachgrübelte.  Dazu  kam  die  Mißachtung  der  Welt, 
denn  dieser  große  Künstler  ist  zeitlebens  ein  verkanntes  Genie  gebheben,  das  erst 
nach  seinem  Tode  allgemeine  Anerkennung  finden  sollte. 

Gerade  das  entgegengesetzte  Schicksal  ward  Paul  Delaroche  (1797 — 1856) 
zuteil:  laute  Bewunderung  im  Leben,  scharfe  Kritik  nach  dem  Tode.  Zu  seiner 
großen  VolkstümUchkeit  haben  die  Kupferstecher  wesentlich  beigetragen,  die  nach 
ihm  arbeiteten.  Getragen  von  der  Gunst  und  dem  Beifall  aller  Parteien,  suchte 
er  Geschichte  vorzutragen.  „Warum  soll  es  dem  Maler  verwehrt  sein,  mit  den 
Geschichtschreibem  zu  wetteifern  ?  Warum  soll  nicht  auch  der  Maler  mit  seinen 
Mitteln  die  Wahrheit  der  Geschichte  in  ihrer  ganzen  Würde  und  Poesie  lehren 
können?  Ein  Bild  sagt  oft  mehr  als  zehn  Bände,  und  ich  bin  fest  überzeugt, 
daß  die  Malerei  ebensogut  wie  die  Literatur  berufen  ist,  auf  die  öffentliche  Mei- 
nimg zu  wirken."  Aber  dieser  seiner  stolzen  Sprache  entsprach  Delaroches  Schaffen 
nicht  ganz.  Der  Deutsche  Kaulbach  war  wirklich  ein  Geschichtsphilosoph,  der 
die  Ergebnisse  aus  den  geschichtlichen  Tatsachen  zu  ziehen,  in  die  Darstellung 
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groBer  Ereignisse  gleichsam  ihre  Ursachen  und  den  Ausblick  auf  ihre  Folgen  hinein- 
zumalen  wußte.  Paul  Delaroche  dagegen  beginnt  die  lange  Reihe  derjenigen 
Historienmaler,  denen  West  als  Vorläufer  gedient  hatte,  und  die  in  der  Vorführung 
furchtbarer  Begebenheiten,  in  „gemalten  UnglückslUUen-,  in  Mord  und  Totschlag 
schwelgten.  Dabei  war  seine  Arbeitsweise  eine  etwas  pedantische.  Wenn  der 
hochgebildete,  tief  empfindende  Delacroiz  bei  der  Lektüre  eines  Dicbterverkes 
auf  Situationen  stieß,  die  seinem  melancholischen  Naturell  entsprachen,  so  standen 
sie  sofort  mit  voller  plastischer  Anschaulichkeit  nach  Form,  Farbe  und  Be- 
leuchtung vor  seinem  inneren  Auge.  Bei  Delaroche  dagegen  folgte  auf  einen 
ersten  Entwurf  eine  ausgeführte  Skizze  in  Wasserfarben ,  auf  diese  ein  Studium 


Fig.  134    nie  Kinder  Eduards  IV.  von  Paul  Delaroche    F*ri>,  Loavra    (Zn  Seite  IM) 

von  Gruppierung,  Haltung  und  Beleuchtung  —  wie  bei  Tintoretto  —  an  kleinen 
Wachsfiguren,  endlich  ward  erst  das  eigentliche  Ölgemälde  begonnen.  Ein  vor- 
herrschend dumpfer  Farbenton  entsprach  den  dargestellten  Gegenständen  wie  der 
düsteren  Gemütsart  des  Künstlers.  Um  seine  Gemälde  geschichtlich  echt  er- 
scheinen zu  lassen,  stattete  er  sie  in  bezug  auf  Trachten  und  Möbel  genau  so 
aus,  wie  es  zur  dargestellten  Handlung  paßte.  Auf  diese  Weise  ist  Delaroche 
zum  ersten  der  für  das  19.  Jahrhundert  so  bezeichnenden  Acces so ire- Maler  ge- 
worden, die  ihren  Bildern  dadurch  besondere  Reize  zu  verleihen  wußten,  daß  sie 
kunstgewerbliche  Gegenstände  sowie  Gewänder  vergangener  geschmackvollerer 
Jahrhunderte,  oft  an  sich  schon  hohe  Kunstwerke,  auf  ihren  Bildern  wiedergaben. 
Delaroche  ist  also  der  Erfinder  dessen,  was  man  gegenwärtig  auf  der  Bühne  und 
Haaoh,  Die  Konst  dps  XIX.  Jnhrhondorts    J.  Aufl.  13 
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in  übertragenem  Sinne  auch  in  der  bildenden  Kunst  als  „Meiningerei"  zu  brand- 
marken pflegt.  Er  ließ  seine  Modelle,  ehe  er  sie  in  den  alten  Prachtgewändern 
malte,  diese  tagelang  tragen,  damit  sie  sich  darin  frei  und  ungezwungen  be- 
wegen könnten.  Eines  nun  muß  man  Paul  Delaroche  auch  heute  noch  —  trotz 
Muther  —  zuerkennen :  er  hat  ea  in  unnanhahmlicher  Weise  verstanden,  in  poeti- 
schem Sinne  Stimmung  zu  erwecken,  Ganz  besonders  glücklich  wußte  er  den 
fruchtbarsten  Augenblick  vor  oder  nach  der  Katastrophe  zu  treffen.  So  malte  er 
Mazarin  auf  dem  Totenbett,  Cromwell  am  Sarge  Karls  I.,  die  Kinder  Eduards  iV. 
vor  ihrem  Tode  (Louvre,  Fig.  134).  Die  Kinder,  eng  aneinander  geschmiegt, 
haben  sich  mit  ihrem  Buche  getröstet.  Plötzlich  schlägt  das  Hündchen  an.  Man 
meint,  ea  bellen  zu  hören.  Man  glaubt,  bereits  dröhnende  Schritte  aus  der  tiefen 
Finsternis  zu  vernehmen.  Das  eine  Kind  unterbricht  lauschend  die  Lektüre.  Der 
Beschauer  aber  fQhlt  es:   hier  ist  ein  schreckliches  Schickaal  im  Heranschreiten 


begriffen-  —  Die  Ermordung  des  Herzogs  Heinrieh  von  Guise  (Salon  1835,  Fig.  135) 
gilt  aU  Delarochea  Meiaterwerk.  Hier  wirkt  der  Gegensatz  zwischen  der  fest- 
lichen Zimmerausstattung  und  dem  Toten;  der  Gegensatz  zwischen  der  sich  zu- 
sammendrängenden und  lebhaft  bewegenden  Gruppe  von  Lebenden  und  dem  ein- 
sam daliegenden  erstarrton  Toten ;  die  starke  Cäsur  dazwischen ,  in  welche  der 
Kronleuchter  schwer  herabhängt  und  auf  welche  die  Degenspitze  zugekehrt  ist; 
die  vortreffliche  Übereinstimmung  der  kräftigen  Helldunkelgegensätze  mit  dem 
ganzen  Stimmungsgehalt  des  Bildes.  Außer  den  rein  geschichtlichen  Gemälden 
malte  Delaroche  auch  solche  historisch- allegorischen  Inhaltes.  In  dem  Saale  der 
Ecole  des  beaux-arts,  In  welchem  die  jährliche  Preisverteilung  stattfindet,  hatte 
er  eine  Verherrlichung  der  Kunst,  ihrer  größten  Epochen  und  ihrer  bedeutendsten 
Repräsentanten  darzustellen.  Es  ist  bezeichnend,  daß  sich  die  Haupt  Vertreter  der 
Malerei  um  Rubens  als  Mittelpunkt  scharen.  Zu  seinen  Seiten  Van  Dyck  und 
Rembrandt,  weiter  entfernt  Tizian  und  Giorgione.  Also  lauter  Koloristen  und  in 
ihrer  Mitte  Rubens.    Man  sieht,  nach  welchen  Zielen  Künstler  vom  Schlage  des 
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Delaroche  jagten.  Für  die  Klassizisten  wie  für  die  Nazarener  Iiatte  ßaffael  im 
Mittelpunkt  der  Bewunderung  gestanden,  fUr  die  Deutschromantiker  Dürer;  die 
RenaiBsancistea ,  Realisten  und  Koloristen  verehrten  in  Rubens  ihren  Gott.  So 
schwankt  die  Wertschätzung  auch  der  alten  Meister  und  richtet  sich  nach  den 


Flg.  130    Falkenjagd  in  Afriku  von  Engine  Frumentlii    Paris.  Luuvre    (Zu  Seite  I»li) 

Idealen  jeder  einzelnen  Epoche.  Je  mehr  der  einzelne  unter  den  alten  Meistern 
diesen  Idealen  entspricht,  um  »o  mehr  gilt  er.  Es  läßt  sich  nun  nicht  leugnen, 
daß  sich  auf  Delaroches  großem  allegorischem  Gemälde  die  einzelnen  Figuren  ^ei 
und  ungezwungea  benehmea,  aber  die  ganze  Zusammenstellung  ist  von  Zwang 
und  Pose  nicht  freizusprechen.  Gerühmt  wird  die  Beleuchtung,  welche  so  ge- 
halten ist,  als  ob  sie  auf  alle  Gestalten  durch  die  Kuppelöffnung  des  Saales  herab- 
fiele. —  Der  Tod  seiner  schönen,   liebenswürdigen  Frau  vertiefte  die  natürliche 
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Fig.  137    Eihommiiiiikation  Bobert  des  Frommen  von  J»a  Psal  LaareiiS 

Melancholie  Delaroches,  so  daß  er  sich  im  Alter  religiöser  Malerei  hingab.  Im 
Leiden  Christi  suchte  er  sein  eigenes  zu  vergessen.  Doch  entsagte  er  der  Ge- 
schieh tsmalerei  nicht  ganz,  nur  daß  er  nicht  mehr  so  weit  zurückgriff,  sondetn 
Ereignisse  aus  der  Revolutions-  und  napoleonischen  Zeit,  aber  auch  diese  im 
Geiste  seiner  irüheren  Gemälde  malte:  der  Nationalheld  der  Franzosen,  Napoleon, 
stand  nicht  als  Sieger  vor  seinem  inneren  Schauen,  sondern  als  der  zerschmetterte 
Mann,  der  in  Fontainebleau  die  Nachricht  vom  Einzug  der  Verbündeten  in  Paris 
erhält  (Leipzig,  Museum). 

Außer  Delacroix  begeisterten  sich  an  Nordafrika  Deeampa,  Marühat  und 
fVometUin  (Fig.  136),  der  vortretfliche  Pferdemaler  und  ausgezeichnete  Verfassw 
des  sehr  lesenswerten  Buches  „Les  maitres  d'autrefois".  Man  erkennt  aus  diesen 
Buche  wie  aus  Delacroix'  Schriftstellerei ,  welch  fein  gebildete  Männer  die  fran- 
zösischen Maler  jener  Zeit  waren. 

Delaroches  Auffassung  von  der  Malerei  aber,  oder  richtiger  ausgedrOckt: 
diejenige  Auffassung  von  der  Malerei,  welche  in  Delaroche  ihren  ersten  hervor- 
ragenden Vertreter  fand,  eroberte  die  ganze  Welt.  In  Frankreich  malte  Nüoht 
Robert-Fleury  (1797—1890),  ein  tüchtiger  Kolorist  von  dramatischer  Begabung 
und  ausgesprochenem  Gharakterisienmgsvermßgen ,  das  buntbewegte  Leben  des 
Mittelalters:  Judenhetzen,  Volksaufstände,  Ketzerverfolgungen,  die  Barlholomäo»- 
nacht  (1823)  und  das  Religio nsgesprftch  von  Poissy  (1840,  Paris,  Luxembourg). 
Laurena  erwies  sich  als  ein  ausgezeichneter  Stimmungsmacher  und  verstand  es 
besonders,  die  Wirkung  des  gemalten  Raumes  und  der  gemalten  Prachtarchitektur 
der  beabsichtigten  Stimmung  dienstbar  zu  machen,  gleichviel  ob  er  aus  femer 
Vergangenheit  schöpfte  oder  sich  zeitlich  näher  liegenden  Ereignissen  zuwandle 
(Fig.  137  u.  t38).  Regnauü  schuf  in  seiner  Riesenleinwand  des  maurischen  Hraikers, 
der  nach  geschehener  Tat  gleichgültig  das  Schwert  abwischt,  während  das  Haupt 
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seines  Opfers  die  Stufen  herunterkollert  und  sie  mit  Blut  besudelt,  eine  Szene 
BUS  dem  mo^enländischen  Leben  nach,  vor  welcher  den  modernen  Beschauer 
mehr  Abscheu  als  Grausen  erfaßt,  denn  um  uns  mit  Grausen  zu  erfüllen,  dazu 
genUgt  denn  doch  Re^aults  stoffliche  Charakteristik  nicht  mehr!  —  Dagegen 
Qbertraf  derselbe  Regnault  mit  seinem  glänzenden  Reiterbild  —  es  zeigt  den 
General  Prym  auf  einem  langschweiögen  Rappen,  den  er  mit  einem  Ruck 
pariert,  —  Q6ricault  an  Natürlichkeit  ebensosehr,  wie  dieser  einst  David  über- 
troffen hatte  (vgl.  Fig.  139  mit  127  und  11). 

Cabanel,  der  Maler  orientalischer  Weiber,  femer  die  Aktmaler  Bouffuereau, 
ßetmer,  Baudiy,  Chaplin  und  der  SchOpfer  der  bertthmten  Wahrheit,  Leftbvr», 
namentlich  aber  Thomas  Couture  (1815—79)  repräsentieren  die  sinnlich  schwüle 
Atmosphäre,  die  zur  Zeit  des  dritten  Napoleon  für  ganz  Paris  bezeichnend  war. 
Von  den  Aktmalem  erscheint  uns  Baudry  als  der  bedeutendste.  Auf  seinem  vieU 
focb  nachgebildeten  Gemälde  .Perle  und  Woge"  (Fig.  140)  ist  der  Akt  herrlich 
gezeichnet  und  gemalt,  berückend  schön  in  dem  wunderbaren  Linienfluß.  Hier 
ist  der  KSrper  des  Weibes  nicht  mehr  wie  von  den  Klassizisten  in  Anlehnung 
und  im  Wetteifer  mit  den  Statuen  der  Antike  dargestellt,  sondern  die  Schönheit 
einzig  und  allein  aus  der  Natur  selbst  herausgeholt,  jede  Hebung  und  jede  Sen- 
kung der  Oberfläche  des  KOrpers,  jedes  Licht  und  jeder  Schatten  liebevoll  nach- 
gefühlt, das  Haar  weise  dazu  benutzt,  den  Glanz  der  Haut  um  so  kräftiger  erstrahlen 
zu  lassen.  Aber  von  einer  schöpferischen  organischen  Verschmelzung  von  Meer  und 
Weib  zu  einem  Naturganzen,  wie  bei  unserem  Böcklin,  ist  keine  Rede.  Gegeben 
ist  lediglich  eine  weibUche  Aktstudie  vor  einem  Meerhintergrunde,  wenn  auch 
eine  Aktetudie  allerersten  Ranges.  -    Baudry  ist  auch  als  Haler  der  Opemhaus- 


Fig.  I3N    Kaiser  und  Pspst  von  Jean  Paul  Lai 
iNacb  Photographie  Braun  di  Ci>.) 


bilder  berühmt.    Couture  schuf 
in  seinem  Gemälde  der  „Römer 

der  Verfallzeif  (Fig.  Hl),  in 
dem  sich  noch  die  letzten  Nach- 
klänge des  Klassizismus  in  Stoff- 
wahl, Anordnung  und  Motiven 
geltend  machen,  unbewußt  ein 
getreues  Abbild  der  dekadenten 
Franzosen  des  zweiten  Kaiser- 
reiches. Dieser  Maler  war,  was 
einst  David  gewesen  war,  ein  ' 
Chef  d'atelier,  in  dessen  Werk- 
statt sich  Schüler  aus  aller 
Herren  Ländern  zusammenfan- 
den, und  in  dem  auch  unser 
großer  deutscher  Künstler  Anselm 
Feuer bach  eine  Übergangszeit 
durchzmnachen  hatte.  Als  spä- 
ter Nachfolger  Goutures  ist  Socke- 
grosse  (geb.  1859)  aufzufassen, 
der  mit  seinen  Riesenl einwanden 
voll  glänzender  Farbe  oder  fah- 
ler Beleuchtung,  voll  blühenden 

Weiherfleischesundblutdilrstiger  Fig.  139   Der  Gen«ral  Prpn  —  von  ReKnanlt 

Männer  auf  Kunstaussteilungen  ™  '''""■™  '°  ^""  *^''  ^"*  '^' 

Sensation  zu  machen  pflegt. 

Auf  einer  hohen  Stufe  fortgeschrittener  Koloristik  stehen  innerhalb  der  fran- 
zSsischen  Malerei  die  beiden  Porträtisten  ßonnai  (1033— 1905)  und  Carolm-Duran 
(geb.  1837),  der  letztere  als  Maler  eleganter  Damen  geschätzt  und  von  einer  auf- 
fallenden Vorliebe  itlr  ein  prachtvolles  sattes  Rot  erfüllt  (Fig.  142  und  143).  Der 
184S  in  Paris  geborene,  im  Anfang  dieses  Jahrhunderts  gestorbene  Jean  Joseph 
Benjamin  Constant  hat  sowohl  sinnhch  schwüle  Orientbilder  in  düsterer,  prickelnder 
Beleuchtung  als  auch  vortreffliche  Porträts  gemalt,  Porträts  der  höchststehendeo 
Persönlichkeiten  (der  Königin  Viktoria,  des  Papstes  Leo  XIH.),  wie  Porträts  jgeiner 


n  Bandry    (Zu  Seite  11)7) 
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Freunde.  Den  höchsten  Ruhm  genießt  ein 
Doppelbildnis  seiner  Söhne.  Unsere  Abbil- 
dung: (Fig.  144)  gibt  das  Porträt  eines  inter* 
essanten  jungen  Mannes  mit  keimendem 
Jünglingsbart  und  tief  in  die  Stirn,  bis  fast 
in  die  umflorten  Augen  hinein  gekämmtem 
Haar  wieder,  der  in  lässiger  Haltung  bequem 
und  vornehm  zugleich  auf  einem  Stuhl  sitzt. 
-  Bouguereau  (i825~i90&)  mag  als  ein- 
ziger, für  seine  Person  immer  noch  ertrag- 
licher Vertreter  jener  stlßlichen  Auffassung 
der  religiösen  Malerei  erwähnt  werden,  wie 
sie  sich  übrigens  im  19.  Jahrhundert  dies- 
seits der  Vogesen  noch  widerwärtiger  als 
jenseits  breit  gemacht  hat.  Dagegen  bat 
der  Bauemmaler  Jules  Breton  (1827—1906) 
in  seiner  „B6n6dictton  des  bl6s"  ein  ergreifen- 
Fig.  142  Porträt  \'icnjr  Hugos  von  Bonnat      des  Werk  geschaffen,  das  allerdings  nur  der- 

{Zn  Seite  198)  ■       ■  n  .  -.     j  j        j- 

jenige  voll  nachzuemphnden  vermag,  der  die 
Natur  sowohl  im  Sinne  des  Malers  wie  in 
dem  des  Landmannes  liebt,  und  dem  zugleich  die  Augen  für  die  Feierlichkeit 
des  katholischen  Kultus  nicht  verschlossen  sind.  Denn  künstlerisches  Naturgefühl, 
tiefe  bäuerliche  Empfindung  für  die  Mutter  Erde,  aus  der  unsere  Nahrung  wächst, 
auf  der  wir  unser  Leben  lang  wandeln,  in  deren  Scboß  wir  schließlich  gebettet 
werden,  endlich  die  Poesie  des  katholischen  Gottesdienstes:  diese  drei  Momente 
sind  io  dem  Bilde  zu  einer  wunderbaren  geschlossenen  Wirkung  vereinigt  {Fig.  145). 

De  Neuville  (1836—85)  und  De- 
taille  (geb.  1848)  ragen  innerhalb  der 
koloristisch -realistischen  Richtung  als 
Soldatenmaler  hervor,  aber  sie  sind 
keine  Geschichts-,  sondern  Gegenwarts- 
maier,  die  den  einzelnen  Soldaten  oder 
die  Episode  von  1870/71  aufs  Korn  ge- 
nommen haben  (Fig.  HG).  Neben  die 
de  Neuville  und  D6taille  und  an  den 
Schluß  dieses  ganzen  Absatzes,  der 
von  der  renaissancistisch- koloristisch- 
realistischen Malerei  der  Franzosen  ban- 
delt, sei  Louis  Ernest  Meisaonier  (1816 
— 189i)')  gestellt,  ein  Künstler  von 
besonders  stark  ausgeprägter  Eigenart, 
ein  Soldatenmaler  wie  jene,  bei  dem 
die  Soldaten  maierei  aber  nur  die  eine 
Seite  des  Schaffens  gebildet  hat.  Auch 
ist  er  dabei  nicht  in  der  Episode  allein 
stecken  geblieben,  sondern  gelegentlich 
ins  Große  gegangen,   wenn  er  Napo- 

1)  G.  Larroumet,  Miistonier.  Paria 
189.n.  E.  Hubrand,  Meissonitr.  New- York 
1899.  Formentin,  E.  Mtitaimüi:  Sa  -sii 
Bon  ceavTe.    Paris  1901. 
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leon  I.  als  Helden  ~  und  sei  es  auch  auf  dem  Rückzug  —  au  der  Spitze  seiner 
Truppen  vorführt  (Fig.  147),  wenn  er  eine  Küraaaierbrigade  sieh  vor  uns  entwickeln 
läßt,  die   im  nächsten  Augenblick  zum  Angriff  ansetzen  wird.    Auf  der  anderen 
Seite  malt  er  einen  Raucher,  einen  Leser  (Fig.  148),  einen  Fahnenträger  (Fig.  149), 
einen  Philosophen,  einen  Mann  am  Fenster,  einen  Maler  und  einen  KunsUiebhaher, 
also  immer  eine  oder  höchstens  einige  wenige  Gestalten  in  einem  Innenraum,  und 
zwar  stets  Männer,   denn  die  Frau  hat  für  den  Künstler  Meissonier  so  gut  wie 
gar  nicht  existiert.  Die  MKnner  aber  kleidete  er  in  die  Tracht  des  18.  oder  allen- 
falls auch  des  17.  Jahrhunderts  und  die  Zimmer  paßte  er  mit  Stuhl  und  Tisch 
und     Tischdecke ,      mit 
Wandschirm,  Bücherbrett 
und  Schrank  dieserTracht 
stilistisch  genau  an.  Meis- 
sonier hat  die  seit  De- 
laroche  heirschende  Ko- 
stüm- und  Hobiliartreue 
bis  in  die  äußersten  Kon- 
sequenzen verfolgt.  „Um 
die    Stiefel    des    ersten 
Napoleon  historisch  treu 
danuatellen,  begnügte  er 
eich  nicht,  sie  aus  dem 
Museum  zu  leihen   und 
abzumalen,  sondern  hat 
selbst   monatelang   zu 
Fuß  und  zu  Pferd  —  er 
war  ein  leidenschaftlicher 
Reiter  —  Stiefel  von  der 
gleichen  Form  und  dem 
gleichen  Schnitt  wie  die 
des  kleinen  Korporals  ge- 
tragen.    Um   die   Farbe 
der   Pferde   des  Kaisers 
und  seiner  Marschälle  im 
Winterhaar  und  so  wie 
sie  nach  den  Strapazen 
und   bei   der  schlechten 
Pflege  während  der  Feld- 

zUge  ausgesehen  haben  .  „   . 

,f  ,  ,  Fig,  144    BildDiB  oines  jungen  Uumea  von  Benjamin  Conslant    Paxia 

müssen,    naturwahr    zu 
reproduzieren,  kaufte  er 

seihst  Pferde  von  derselben  Rasse  und  Farbe,  wie  der  Überheferung  nach  Kaiser 
und  Generale  sie  geritten,  und  ließ  sie  wochenlang  bei  Schnee  und  Regen  im 
Freien  kampieren.  Seine  Modelle  mußten  die  Uniformen,  bevor  er  sie  malte,  am 
eigeneu  Leib,  in  Sonne  und  Unwetter  abnützen ;  Sattelzeug  und  Waffen  kaufte  er 
zu  höchsten  Preisen,  soweit  er  sie  nicht  aus  Museen  geliehen  erhielt.  Daß  er, 
bevor  er  an  seinen  Napoleonzyklus  ging,  sämtliche  erreichbare  Porträts  Napoleons, 
Neys,  Soults  und  der  anderen  Generale  eigenhändig  kopierte,  daß  er  ganze  Biblio- 
theken durchlas,  versteht  sich  von  selbst.  Um  das  Bild  ,1814'  zu  malen,  das 
gewöhnlich  für  seine  größte  Leistung  gilt  —  Napoleon,  der  an  der  Spitze  seines 
Stabes  durch  eine  schneebedeckte  Winterlandschaft  zieht  — ,  hat  er  sich  ähnüch, 
wie  er  es  früher  mit  seinen  Inleiieurs  aus  der  Rokokozeit  tat,  vorher  die  Szenerie 
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an  einem  der  ursprüng- 
lichen Lokalität  entspre- 
checden  Punkt  auf  der 
Ebene  der  Champagne 
künstlich  herstellen,  selbst 
den  Weg,  auf  dem  er  den 
Kaiser  daherziehend  malen 
wollte,  in  natura  anlegen 
lassen;  hat  dann  gewartet, 

bis  der  erste  Winterschnee  § 

fiel,  hat  Artillerie,  Kaval-  3 

lerie,  Infanterie  auf  der  so  S 

geschaffenen,  mit  Schnee  g. 

bedeckten  Straße  marschie- 

ren  lassen  und  sogar  die  g 

umgestürzten     MunitioDS-  a 


werten,  die  eigentlich  nur 
mittelst  der  Lupe  voll  ge- 
nossen werden  können.  Er 
ist  der  eigentliche  Begrün- 
der jener  an  Jan  van  Eyck 
und  einigen  Niederländern 
des  17.  Jahrhunderts  ge- 
nährten Fein-  und  Klein- 
malerei, die  dann  jenseits 
wie  diesseits  der  deutsch- 
französischen Grenze  z.  B. 

i)Hatherit.A.  0.11.106. 


wagen,  die  fortgeworfenen 
WaEFen  und  Gepäckstücke 
dekorativ  in  der  Land- 
schaft angebracht" ')  (vgl. 

Fig.  147).   Bei  solchen  Vor-  " 

bereitungen  war  es  natür-  ■" 

lieh,  daß  Meissonier  unge-  J 

heure  Summen  ausgeben  gg 

mußte,  fastgerade  sogroße,  | 

als  er  mit  seinen  Bildern  « 

verdiente.      Und    er    hat  s 

außerordentlich    viel    ver-  | 

dient.     So  viel  wie  wohl  ^ 

kein    anderer    Maler    des  ^ 

19.    Jahrhunderts.        Der  5 

Quadrat  Zentimeter    seiner  i 

Gemälde   wurde   ihm  mit  3 

etwa   1000  Francs  aufge-  ■  5 

wogen  1  —  Meissonier  hat  > 

nämlich  alle  jene   ausge-  "1 

breiteten  Vorkehrungen  ge-  | 

IrofTen,  um  sie  nachher  in  ;s 

Miniaturbildchen    zu    ver-  | 


s 
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in  SeiUr,  Löwith,  Meyer-Maim,  zahlreiche  Anhänger  gefunden  hat.  Bei  aller  Klein- 
und  Feinmalerei  ist  Meisaonier  aber  niemals  kleinüch  und  tüftelig  geworden.  Peine 
Gemälde  sind,  wie  auch  seine  ausgezeichneten  Studienzeichnungen  (Paris,  Luxem- 
bourg),  fest  in  der  Zeichnung,  wie  aus  Stein  gehauen  oder  wie  in  Bronze  gegossen, 
dabei  von  rubensisch  goldiger  Farbenpracht,  die  in  einem  glühenden  Rot  gipfelt 
(München,  Neue  Pinakothek,  Nr.  538:  Bravi)  und  zugleich  von  duftigster  Beleuch- 
tung. Sein  Fortsehritt  in  kunstgeschichtlicher  Beziehung  Über  Maler  vom  Schlage 
der  Delaroche  und  Couture  hinaus  besteht  darin,  daß  er  niemals  ins  eigentliche 
Erzählen  verfallen,  sondern  sich  stets  in  erster  Linie  als  Maler  gefühlt  und  ge- 
geben hat. 


Flg.  146   Le  Rdvo  von  Edonard  D6laJ11e  im  Luxembontg  zd  Paria    (Zu  S«it«  'iOO) 

Die  übrigen  Völker  außer  den  Deutschen 
Das  Historienbild  im  Sinne  Paul  Delaroches  hat  von  Frankreich  aus  die 
Welt  erobert.  Verhältnismäßig  am  wenigsten  machte  es  sich  in  England  breit. 
Als  bedeutendster  Vertreter  der  englischen  Geschichtsmalerei  gilt  Charles  Lock 
Eastlake  (1793 — 186B),  der  sich  auch  als  Direktor  der  Nationalgalerie  und  als 
Kunsthistoriker  hervorgetan  hat.  Gleichsam  als  spätere  Ausläufer  der  geschicht- 
lichen Richtung  seien  an  dieser  Stelle  eingegliedert  der  formenedle,  aber  in  Farbe 
und  Empfindung  marmorkalte,  in  England  äußerst  volkstümliche  Frederick  Lord 
Leighton  (1830 — 96),  der  typische  Akademiedirektor  (Fig.  150  und  151),  und  der 
liebenswürdigere  A/ma-Tadema,  ein  1836  geborener  Holländer.  Alma-Tadema  be- 
völkert altrömische  Bäder  und  pompejanische  Häuser  von  der  Art  desjenigen,  das 
er  selbst  in  London  bewohnt,  mit  frischen  Jünglingen  und  Jungfrauen,  die  wohl 
in  den  Gewändern  vergangener  Jahrhunderte  und  ferner  Länder  stecken,  aber  in 
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ihren  Gesichtszügen  und  in  ihrem  ganzen  Wesen  nie  verleiignen,  daß  sie  Stammes- 
und  Zeitgenossen  des  Künstlers  sind.  Also  eine  echte  Verkleidungskunst,  Theater- 
spielen in  der  Malerei!  —  Aber  Alma-Tadema  bewegt  sieb  dabei  mit  einer  Ge- 
wandtheit, er  vermag  über  aeine  Gestalten  eine  so  keusche  Anmut,  über  seine 
Bauten  eine  so  schmucke,  freundliche  Helligkeit  zu  ergießen,  daß  man  die  Küast- 
lichkeit  dieser  Kunst  ganz  vergißt  und  sich  an  ihrem  farbigen  Schein  rein  erfreut 
{Fig.  1&2). 

Endlich  Hubert  Herkanur/)  kein  geborener  Engländer,  soadem  ein  Mann, 
der  an  der  bayeriscb-schwäbischen  Stammesgrenze  in  Waal  bei  Landsberg  im 
Jahre  1849  das  Liebt  der 
Welt  erhUckt  hat.  Schon 
als  Kind  war  er  mit  sei- 
nem Vater,  einem  unter- 
nehmenden Hanne,  den 
es  an  seiner  Hobelbank 
und  bei  seiner  Heixgott- 
schnitzerei  nicht  duldete, 
sondern  in  die  weite  Welt 
hinauszog,  nach  Amerika 
und  nach  England  ge- 
kommen. Dann  war  er 
wieder  mit  dem  Vater  in 
die  Heimat  zurückgekehrt 
und  schließlich  nach  Mün- 
chen gelangt,  wo  er  seine 
künstlerische  Laufbahn 
begann.  Darauf  ging  er 
wieder  nach  England, 
schlug  sich  anfangs  müh- 
selig durchs  Leben,  tags- 
über als  Maurer,  abends 
als  Zitherspieler  tätig. 
Zeichnungen  für  den 
„Graphic"  verschafften 
ümi  die  Muße,  Bilder  zu 
malen.  „DieletzteMuste- 
rung",  welche  ihm  auf 
der  Pariser  Weltauestel- 
lung 1878  die  große  gol- 
dene Medaille  einbrachte,  pig.  ,«  q^,  Le^er  von  Ernest  ll«l»ioiü«r  (Zu  Seite  201) 
errang  ihm  einen  durch- 
schlagenden Erfolg,  und 

jetzt  lebt  Herkomer  wie  ein  Fürst  unter  den  englischen  Malern,  der  nicht  nur 
eine  eigene  Kunstschule,  sondern  auch  ein  eigenes  Theater  besitzt,  in  dem  er 
Opern  auffuhren  läßt,  die  er  selbst  komponiert,  deren  Text  er  seihst  dichtet  und 
in  denen  er  womSglich  selbst  in  der  Hauptrolle  auftritt!  —  Und  bei  all  dieser 
mannigfaltigen  künstlerischen  Beschäftigung  findet  er  noch  Muße,  sich  mit  Worten 
und  Taten  als  Patron  des  internationalen  Automobilsports  zu  geben,  wobei 
ihm  seine  reichen  Geldmittel  wesentlich  zustatten  kommen.  Als  Portratist  ist 
Herkomer  in  noch   höherem   Maße  Psycholog  und  Physiognomiker  denn  Maler. 


1)  L.  Pietach,  Herkomer.    Bielefeld  ond  Leipzig:  1901. 
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Im  Kolorit,  im  Ton,  in  der  Beleuchtung,  in  der  stofflichen  Charakteristik  wird  er  von 
vielen  —  namentlich  modernen  —  Malern  übertroffen,  von  niemandem  aber  in  der 
schier  einzigen  Art,  die  bezaubernde  und  beglückende  Schönheit  eines  Weibes  — 
die  Kraft,  die  Denkkraft,  die  geistige  Energie,  die  Individualität  eines  Mannes  wie- 
derzugeben, oder  eine  ganze  Anzahl  von  männlichen  Charakteren  zu  Doelenstücken 
zu  vereinigen,  die  in  psychologischer  Hinsicht  geradezu  mit  Frans  Hals  zu  kon- 
kurrieren vermögen.  Von  der  letzteren  Art  ist  jene  oben  erwähnte  „Letzte 
Musterung",  eine  Versammlung  schwerfälliger  ergrauter  Seeleute  in  einer  Kirche, 
ferner  die  berühmte  „Magistratssitzung  von  Lsndsberg".  An  männlichen  Bildnissen 
seien  genannt  dasjenige  Ruskins,  sowie  jenes  andere  berühmte,  das  Herkomers 
eigenen  Vater  hinter  der  Hobelbank  darstellt.  Ein  prachtvoller  bartumrahmter 
Handwerker-Denkerkopf  schaut  uns  daraus  entgegen  von  der  Art,  wie  sie  gerade 

ün  Algäu  nicht  selten 
anzutreffen  sind.  Unter 
den  Frauenbildnissen  ragt 
dasjenige  der  MiB  Kate 
Grant,  der  Dame  in  Weiß, 
unter  allen  hervor,  dem 
ein  Siegeszug  durch 
sämtlicheHauptstädte  be- 
schieden war  und  vor 
dem  wir  alle  als  junge 
Leute  bewundernd  und 
schwärmend  geweilt  ha- 
ben (Fig.  153).  Das  Bild 
gehört  nicht  zu  den  in 
technischer  Beziehung 
vollendeten  Gemälden. 
Der  Handschuh  am  linken 
Arm  ist  ein  Ungeheuer 
an  Ungeschmack.  Aber 
dieser  Kopf!  —  Und  diese 
Augen!  —  Und  dieser 
Bück!  —  Die  Wirkung 
liegt  nicht,  wie  behauptet 
worden  ist,  am  schönen 
Modell  allein,  sondern 
auch  an  der  geistigen 
Kraft ,  solche  Schönheit 
kongenial  wiedergeben  zu 
können.  Was  Herkomer 
an  Landschaften  und 
sonstigen  Bildern  malt, 
läßt  auch  eine  starke 
persönliche  Eigenart  er- 
kennen, aber  dabei  kann 
sich  seine  Kraft  doch 
nicht  voll  entfalten,  da- 
gegen treten  seine  Fehler, 
diewolligeMalereiunddie 
geringe  stoffliche  Unter- 
Fig.  N9    Der  Fabncntroger  von  Erneut  Hoissonier    <Za  Seite  201)        Scheidung  stärker  herVOr. 
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Auch  in  Italien  und  Spanien  fand  die  realistisch 
koloristiache  Richtung  Kin^fang,  von  der  glühenden  Sonne 
des  südlichen  Himmels  und  der  heiteren  Farbenfreudig- 
keit  der  südlichen  Völker  wesentlich  begünstigt.  Von  den 
Künstlern  der  Pyrenäenhalhinsel  ist  Fortuny  (1838 — 74) 
zu  nennen,  dessen  Gemälde,  gleichviel  ob  ihr  Gegenstand 
aus  Andalusien  oder  Afrika,  ob  aus  dem  18.  Jahrhundert 
oder  der  Gegenwart  geschöpft  ist,  wie  ein  Geschmeide 
oder  wie  eine  golddurchwirkte  farbenprächtige  Stickerei 
funkeln  und  gUtzem.  Seine  spanische  Hochzeit  erregte 
1870  in  Paris  eine  Begeisterung  ohnegleichen.  ,Er  ist 
erstaunlich,  dieser  Kerl,"  rief  Regnault  aus,  „Fortuny, 
du  lassest  mich  nicht  schlafen."  Für  die  Bilder  dieses 
Glücklichen  wurden  fabelhafte  Preise  bezahlt.  Neben 
Fortuny  seien  femer  als  Haupt  Vertreter  spanischer  Malerei 
der  koloristischen  Richtung  Lottia  Altarez  (184'1^1901), 
FVaneisco  Pradilla,  Jose  Benlliure  y  Gill  und  Josi  VilUgag 
(Fig.  154)  genannt,  von  denen  die  drei  letztgenannten 
noch  in  die  Gegenwart  hereinragen.  Es  ist  ein  eigen 
Ding  um  die  spanische  Malerei!  —  Auf  Kunstausstel- 
lungen pflegt  sie  Aufsehen  zu  erregen,  aber  stets  ein 
Aufsehen   der  gleichen  Art.     Es  ist   eine  Kunst,   die  im 

nationalen  Boden  wurzelt,  die  das  spanische  Milieu  mit  ?\k.  150  Die  Armspansp 
seinen  grellen  Farben  und  seiner  prallen  Sonne,  das  '"''' ^' iia^^-m"^"" 
spanische  Wesen  mit  seiner  Freude  an  Blut  und  Kampf 
und  wilder  Nerven erregung,  mit  seiner  glühenden  Sinn- 
lichkeit und  gelegentlichen  Empfindsamkeit  entweder  in  verblüffender  Lebens- 
größe oder  in  einer  Fein-  und  Kleinmalerei  vorführt,  die  als  solche  in  ihrer  Wirk- 
lichkeitstreue nicht  weniger  erstaunlich  wirkt.  Der  Stierkampf  mit  allem,  was 
vorausgeht,  nachfolgt,  darum  und  daran  hängt,  nimmt  in  der  spanischen  Malerei 
einen  breiten  Raum  ein.  Nächstdem  das  farbenprächtige  katholische  Kircheninnere 
mit  seinen  malerischen,  farbenfrohen  Besuchern.  Gelegentlich  erhebt  sich  die 
spanische  Malerei  zu  einer  großen  geschichtlichen  Auffassung,  wie  in  dem  Bilde 


Fig.  151    ArnlroiDMlip  in  d 
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von  Alvarez ,  das 
„Philipp  n.  auf 
seinem  FelBensitz" 
darBtellt.  Es  hängt 
in     dea-     Berliner 

Nationalgalerie. 
Der  Gegensatz  zwi- 
schen Prachtge- 
wand und  schauer- 
licher Eindde,  zwi- 
schen äußerer 
Macht  und  innerer 
Verlassenheit  ist 
hier  mit  wahrhaft 
ergreifenderGewalt 
zum  Ausdruck  ge- 
bracht. —  Der 
häufig  die  Lösung  irgend 
jedwede  Herzlichkeit  und 


Kunstfreund  wird  ft^ilich  an  spanischen  Bildern  gar 
einer  wahrhaft  künstlerischen  Aufgabe,  der  Deutache 
Innigkeit  der  Auffassung  vermissen. 

Italien,  das  Land  der  Kunst,  das  Jahrhunderte  hindurch  Europa 
Königin  der  Kunst  be- 
herrscht hatte,  sank  um 
die  Mitte  des  19.  Jahr- 
hunderts zur  Dienerin 
des  Touristengeschmacks 
herab.  In  Italien  begann 
damals  die  Zeit  der  ge- 
leckten, leicht  verkäuf- 
lichen Ware,  die  ein 
wenig  italienische  Reise- 
erinnerung mit  etwas  süd- 
ländischer Sinnlichkeit 
unter  der  Tünche  eines 
glänzenden ,  aber  ober- 
fl&chlicheD  Kolorits  ver- 
band. Morelli,  Mickeüi 
und  Favretto  ragen  aller- 
dinge, zum  Teil  von  For- 
tuny  beeinflußt,  mit  ihren 
temperamentvollen  feuri- 
gen Gemälden  über  diese 
auf  die  Fremden  berech- 
nete konventionelle  Lü- 
sternheit hoch  empor, 
während  man  dies  von 
Vinea,  Conti  und  nament- 
lich Tito  weniger  rühmen 
kann.  Favretto führt„Auf 
der  Piazetta"  (Fig.  IBB) 
Herren  und  Damen  aus 
dem  18.  Jahrhundert  vor,  "'*'■  ^^^  "'^  **""■'■  «„"s.Tw ' 


in  Spanien  und  Italien 
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welche  in  ihrer  Haltung  nnd  in  der  kleidsamen  Rokokotracht  allerdings  besser 
zu  jenem  entzückendsten  Platz  Venedigs  stimmen  als  die  Engländer  und  die  deut- 
schen Hochzeits- 
reisenden, die  sich 
heutzutage  darauf 
breit  zu  machen 
pflegen. 

Ganz  beson- 
ders gedieh  die  an 
Rubens  genährte 
koloristische  Rich- 
tung im  Heimat- 
Isnde  dieses  Künst- 
lers, in  Belgien.') 
Die  belgische  Far- 
benkunat  des  19. 
Jalirhunderts  hat 
sich  sehr  einflnB- 
reich  erwiesen  und 

sie  hat  infolgedes-  ^ 

sen  einen  Weltruf  5 

erlangt.    Der  Kolo-  lg 

rismus  ist,  wie  sei-  gs 

□erzeit  der  Klassi-  "C 

zismus,  von  Frank-  ^^ 

reich  aus  ins  Land  g| 

eingedrungen   und  ^'S 

batjenen  hier  gegen  g| 

1830  abgelöst.    In  || 

diesem  Jahre  ward  |= 

die  staatUche  Un-  Sg 

abhängigkeit    Bei-  || 

giena      begründet.  ^-S 

Dadurch  wurde  das  ^S 

Emporkommen  ei-  ^ 

ner  kräftig  natio-  A 

nalenKunstwesent-  ^ 

lieh  begünstigt, 
welche  ihre  Stoffe 
aus  der  —  schon 
von  unseren  großen 
deutschen  Dich- 
tem ,  von  Goethe 
und   Schiller,   ge- 

')  M,  Elooses, 
Les  Peintree  D^erlan- 
dais  du  Viyg  ai^cle. 
—  Btnri  Hyman*. 
Belgische  Kunst  des 
19.  Jahrhunderts, 
Leipzig,  E.  Ä.  See- 
mann, 1906. 


ia  Belgien  —  de  Bi^fVes  Eompramiä  des  Diederländischen  Adele  3]^J 

feierten  —  hohen  Zeit  der  niederländischen  Geschichte  geschöpft  und  sich  formal 
an  die  vlämischen  Meister  des  17.  Jahrhunderts  angelehnt  hat.  De  Büfve  und 
besonders  Gaüait  (1810—87)  standen  an  der  Spitze  der  Bewegung.  De  Bi^fves 
Hauptwerk  ist  der  Kompromiß  des  niederländischen  Adels  vom  Jahre  1566  (Fig.  156). 
Man  mache  sich  die  Schwierigkeilen  klar,  einen  derartigen  geschichtlichen  Moment, 
in  dem  nicht  geschlagen,  geschossen,  geblutet  wird,  sondern  dessen  Bedeutung 
eine  rein  geistige  ist,  im  Bilde  charakteristisch  zum  Ausdruck  zii  bringen  —  die 
weitere  Schwierigkeit,  eine  geistige  Bewegung,  die  viele  Köpfe  und  Herzen 
ergriffen  hat,  zu  malen.  Der  Künstler  bedient  sich  nun  einiger  weniger  Sitze, 
eines  Tisches   und  eines  an  zwei  Seiten  des  Bildes  herumlaufenden,  um  einige 


Stufen  erhöhten  Säulenganges,  um  Abwechslung  und  Gliederung  in  die  Versamm- 
lung zu  bringen.  In  den  Gestalten  läßt  er  die  Bewegung  anschwellen  vom  ruhigen 
Sitzen  und  Stehen  über  leises  Flüstern  und  lautes  Sprechen  hinaus  bis  zum  ge- 
waltig dröhnenden  Treuschwur  dreier  sich  eng  umschlungen  haltender  Brüder. 
Die  Spitzen  der  Bewegung  repräsentieren  die  Stadien  des  Affekts.  Egmont  sitzt 
im  Vordergrunde  rechts  ruhig  in  einem  Lehnstuhl ,  Hoom  schreitet  von  ihm  aus 
zum  Tisch  vor,  um  zu  unterschreiben,  Oranien,  der  Führer  der  ganzen  Bewegung, 
eine  Gestalt  von  wahrhaft  königlichem  Anstand,  steht  perorierend  auf  der  höchsten 
Stufe  der  Estrade.  Auch  in  dieser  Komposition  spukt  noch  ein  Rest  der  Schule 
von  Athen,  nur  daß  der  erhöhte  Mittelpunkt  und  mit  ihm  die  geistig  beherrschende 
Hauptgestalt  nach  links  verschoben  ist.  Dem  alles  dominierenden  Oranien  hält 
die  Gruppe  der  Schwärenden  sehr  gut  das  Gleichgewicht,  und  so  fort.  Gewiß  ist 
das  Kolorit  dieses  in  der  National  galerie  zu  Berlin  befindlichen  Bildes  für  uns 
heutzutage  unerträglich,  gewiß  ist  der  kos  tum  freudige  de  Biefve  so  wenig  wie  etwa 
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Fig.  1^7    Egmonts  letzt«  Augenblicke  von  Oallait   Ecriin,  Nationalgalerie 

sein  Vorgänger  Delaroche  ganz  aber  den  Charakter  des  gestellten  „lebenden 
Bildes"  hinausgekommen.  Aber  wer  wollte  leugnen,  daß  doch  auch  ein  gut  Stück 
vom  Geiste  des  dargestellten  Ereignisses  in  dem  Bilde  lebendig  fortlebt?! 

Oallait  malte  „Egmonts  letzte  Augenbücke"  {Fig.  157).  Es  steckt  etwas 
unsagbar  Vornehmes  und  zugleich  Wehmütiges  in  diesem  Grafen  Egmont,  der 
am  Fenster  steht,  sich  von  den  Ermahnungen  und  Tröstungen  des  auf  bequemem 
Polsterstuhl  neben  ihm  sitzenden  Geistlichen  halb  unwillig,  halb  gelangweilt  ab- 
wendet und  durch  die  vergitterten  Scheiben  einen  sehnsüchtigen  Blick  voll  Ab- 
schiedsschmerz hinaus  in  die  schöne  Welt  wirft.  „Süßes  Leben!  schöne,  freund- 
hche  Gewohnheit  des  Daseins  und  Wirkens!  von  dir  soll  ich  scheiden!"  Auf 
einem  anderen  Bilde  (Fig.  168)  zeigt  uns  Oallait  seinen  Helden  Egmont  auf  dem 
gemeinsamen  Totenbett  mit  Hoom.  Die  Häupter  sind  von  den  Leibern  getrennt 
Diese  von  einem  Leichentuche  bedeckt,  auf  dem  ein  Kruzifix  liegt.  Eine  Toten- 
hand schaut  schaurig  unter  der  Decke  hervor.  Von  den  Häuptern  ist  das  eine 
wagrecht,  das  andere  mehr  senkrecht  aufs  Kissen  gelegt,  wodurch  ein  weiterer 
merkwürdig  grausiger  Effekt  erreicht  wird.  Ein  schwarzbärtiger,  echt  spanischer 
Albascher  Panzerreiter  hält  die  Wacht.  Und  nun  trilt  die  Brüsseler  Schützen- 
gilde in  das  Totengemach  ein,  um  Egmont  und  Hoom  die  letzte  Ehrenbezeugung 
zu  erweisen.  Ein  Mönch  entzündet  die  Altarkerzen.  ^-  Auch  eine  solche  Szene 
packt,  gewiß!  —  Und  dennoch,  selbst  angesichts  des  Todes  vermochte  sich  diese 
Kunst  nicht  völlig  natürlich  zu  gehen.  Abgesehen  von  den  künstUchen  Steige- 
rungen des  Entsetzlichen,  welch  chargierter  Gegensatz  zwischen  dem  Spanier  und 
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den  NiederlSndeni ,  welch  gesucht  flotte  Charakteristik  der  letzteren;  macht  sich 
doch  in  dem  glattraBierten ,  nmdwangi^n  Schützen,  welcher  die  den  Speer  um- 
fassenden Hände  aber  dem  runden  Bauchlein  faltet,  sogar  ein  Anflug  von  Humor 
bemerkbar!  —  Von  Gallait  wfire  noch  die  „Abdankung  Karls  V.",  „Johanna  die 
Wahnsiniiige  an  der  Leiche  ihres  Gemahls"  und  das  Bild  der  slawischen  Musi- 
kanten zu  erwähnen.  Neben  Gallait  und  de  Biifve  sind  Gustav  Wappers  (Die 
Selbstaufopferung  des  Bürgermeisters  van  der  Werff  bei  der  Belagerung  vou 
Leyden  1576  (Fig.  169),  Abscliied  Karls  I.  von  seinen  Kindern  u.  a.)  und  Nieaiae 
de  Ket/ter  (Schlacht  bei  Woningen,  Schlacht  von  Gourtray,  Kaiser  Hax  in  Hem- 
lings  Werlrätatt,  Justus  Lipsius  vor  Erzherzog  Albrecht,  der  Giaur)  als  Vertreter 
derselben  Auffassung  und  als  tüchtige  Koloristen,  femer  der  in  Deutschland  auch 
als  Lehrer  tätige  Pautceit  (gest.  erst  1904  in  Dresden),  sodann  Wauters,  Cluystnaer 
und  Verlast  zu  nennen.  Unter  den  belgischen  Genremalem  stand  Alfred  Stevens 
durch  seine  eleganten  Bilder  aus  der  zeitgenössischen  Gesellschaft,  Willems  durch 
seine  feinen,  besonders  in  glänzender  Wiedei^abe  der  Stoffe  ausgezeichneten  Dar- 
stellungen in  der  Tracht  des  17.  Jahrhunderts,  unter  den  Landschaftern  Fourmois, 
de  Knyff  und  Lamorinihre,  unter  den  Tiermalern  Eugen  Verboeckkovtn  (gest.  1881) 
in  erster  Reihe. 

Eine  besondere  Bedeutung  kommt  Hendryk  Ley»  (1815—69)  ZU,  der  sich 
im  Gegensatz  zu  den  ßubensnachfolgem  Gallait,  Bi^fve,  Wappers  an  die  hollän- 
dischen Meister  des  17.,  sowie  an  die  altniederländischen  des  15.  Jahrhunderts 
anschloß  und  dabei  neben  der  kostUmlicben,  architektonischen  und  anatomischen 
Genauigkeit  seiner  Vorbilder  auch  etwas  von  ihrer  Einfachheit  und  Natürlichkeit 
in  sich  aufnahm.  Femer  schwelgte  Leys  nicht  in  großen  geschlchthcheu  Ereig- 
nissen, sondern  er  pflegte  mehr  das  historische  Genrebild,  so  daß  er  geradezu 
neben  Menzel  und  Meiasonier  kunstgeschichtlichen  Ruhm  als  Pionier  einer  natttr- 
Ucheren  Auffassung  besitzt.  Seine  Stoffe  schöpfte  er  aus  dem  16.  Jahrhundert, 
namentlich  aus  dem  Kreise  der  Reformation.  Hendryk  Leys  hat  für  uns  Deutsche 
aber  noch  eine   ganz  besondere  Bedeutung,   er  ist  für  uns  geradezu  unsterblich 


Fig,  1!)H    Die  BiUiseler  SchUtzengilde  etwei: 
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geworden.  Id  Goltfried  Kellers  einzig  dastehendem  KüoBtlerroman  „Der  grüne 
Heinrich"  vertritt  er  die  koloristische  Richtung  im  MOnchener  Kunstleben  der 
1840er  Jahre,  während  der  „grüne  Heinrich"  selbst  als  Comellaner,  als  Austäufer 
der  Gedankenkiinst ,  als  später  Vertreter  des  Kartonstils  aufzufassen  ist.  Der 
grüne  Heinrich  aber  ist  niemand  anders  als  der  Verfasser,  als  Gottfried  Keller 
selber,  der  sein  Erdenwallen  als  MUnchener  Maler  begann  und  erst  allmähhcfa 
zum  Schriftsteller  geworden  ist.  Diesem  zwiefach  Genialen  war  es  daher  wie 
sonst  niemandem  möglich,  uns  eine  anschauliche  Vorstellung  von  den  einander 
widerstrebenden  Richtungen  innerhalb  der  Malerei  um  die  Mitte  des  19.  Jahrhunderts 


ii  der  Beltgeruns  V' 


ZU   geben.    In  diesem  Sinne   kommt  seinem  Roman  auch  ein  hoher,  bleibender 
kunstgeschichtlicher  Wert  zu.') 

Die  belgische  Koloristenschule  artete  in  dem  Streben  und  Schaffen  des 
Antoine   WierU  (1806 — 65)  aus.    Sein  ehemaliges  Atelier  in  Brüssel  ist  in  ein 

1)  Während  sich  OottfriGd  Keller  im  „Gritneu  Heinrich''  als  CorneliEmischeD  Eurton- 
zeichner  selbst  porträtiert  hat ,  hat  er  nos  aaf  der  Berliner  JahrhDQdertaasstBlIaag  viel- 
mehr all  Naoheiferer  der  besten  hulländischen  Landachafter  des  17.  Jahrhunderts  ttberrascbt. 
Und  man  hätte  angesichta  eiaes  so  ansprechenden  nnd  in  jeder  Beziehnng^  tüchtigen  Ge- 
mäldes wie  der  „Felsigen  Uferlandschaft"  au»  Zürich  gar  nicht  recht  einzusehen  vermocht, 
warnm  sich  der  Dichter  iu  seinem  zuerst  gewählten  Berafe  nicht  befriedigt  gefühlt  hat, 
wenn  man  sich  nicht  gesagt  hätte,  daß  er  sich  wohl  bewußt  war,  als  Haler  keine  vSllig 
selbständige  N'aturanschanung  zn  besitzen. 
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Wiertz-Museum  umgewandelt  worden ,  auf  das  jeder  Fremde ,  der  die  belgische 
Hauptstadt  besucht,  von  Kellner  und  Hotelportier  aufmerksam  gemacht  wird. 
Wiertz  war  von  den  höchsten  Absichten  erfüllt.  Wie  Tintoretto  in  seiner  Malerei 
einst  Michelangelo  mit  Tizian,  so  wollte  er  Michelangelo  mit  Rubens  verbinden 
und  beide  übertrefifen.  In  Wahrheit  reichte  er  weder  an  den  einen  noch  an  den 
anderen  heran,  sondern  verlor  sich  in  wilder,  wüster,  schwül  sinnlicher,  blut- 
rünstiger Sensationsmalerei,  wofür  schon  die  Titel  seiner  Bilder  bezeichnend  sind : 
„Visionen  eines  Enthaupteten**,  „An  der  Cholera  verstorben**,  „Eine  Szene  in  der 
Hölle**.  Die  Szene  in  der  Hölle  stellt  Napoleon  dar,  umdrängt  und  umschrien  von 
all  den  unendlich  vielen  Frauen,  Gattinnen,  Bräuten,  Töchtern,  Müttern,  die  er 
unglücklich  gemacht  hat.  Wiertz  aber,  der  unglückselige  Künstler,  ist  schließlich 
in  Wahnsinn  verfallen  und  im  Wahnsinn  verschieden. 


Die  Völker  deutscher  Zunge 

Einige  von  den  vlämischen  Hauptwerken  der  de  Biäfve  und  Gallait  erlebten 
im  Jahre  1843  einen  Triumphzug  durch  Köln,  Berlin,  Dresden,  Wien,  München, 
Stuttgart,  Frankfurt,  kurz  durch  ganz  Deutschland  —  durch  ganz  Deutschland, 
wo  bisher  eitel  Gedankenkunst  geherrscht  hatte.  „Hier  sehen  wir  Menschen  vor 
uns  und  eine  Wirkhchkeit,  die  bis  an  die  Illusion  reicht.**  So  rief  damals  vor 
den  vlämischen  Bildern  selbst  ein  Jakob  Burckhardt  aus,  der  doch  wahrlich  in 
Italien  unter  den  alten  Meistern  Künstler  kennen  gelernt  hatte,  die  (von  anderen 
Vorzügen  ganz  abgesehen)  über  eine  wesentlich  höhere  Fähigkeit  verfügen,  Illusion 
zu  erzeugen!  Wenn  sich  so  selbst  die  Besten  blenden  ließen  oder,  historisch 
richtiger  ausgedrückt,  in  den  vlämischen  Bildern  ausschließlich  den  koloristischen 
Fortschritt  gegenüber  der  deutschen  Gedankenkunst  sahen,  so  war  es  kein  Wunder, 
daß  damals  Künstler  und  Publikum  den  Belgiern  zujubelten.  Ein  vollkommener 
Umschwung,  eine  Umwertung  aller  Werte  trat  ein.  Nicht  mehr  Rom,  sondern 
Antwerpen  oder  noch  besser  Paris  hieß  jetzt  das  Wanderziel  des  in  die  Fremde 
hinausziehenden  jungen  deutschen  Malers.  Anselm  Feuerbach,  von  dem  später 
ausführlicher  zu  sprechen  sein  wird,  ist  der  erste  gewesen,  der  in  Antwerpen  und 
Paris  studiert  hat.  Immerhin  wurde  der  Sieg  des  Kolorismus  nicht  auf  der  ganzen 
Linie  in  Deutschland  errungen.  Es  fehlte  nicht  an  Männern,  die  ihm  gegenüber 
die  Gedankenkunst  als  die  deutsche  verteidigten.  Dazu  gehörten  z.  B.  der  Bild- 
hauer Hähnel  in  Dresden,  der  Maler  Moritz  von  Schwind  in  München.  Und  nicht 
ohne  Berechtigung!  —  Die  Gedankenkunst,  wie  sie  in  den  ersten  Dezennien  des 
19.  Jahrhunderts  geblüht  hatte,  hat  bei  all  ihrer  technischen  Unzulänglichkeit 
dennoch  viel  vom  Besten  und  Tiefsten  deutschen  Geistes  ans  Licht  gefördert. 
Der  Kolorismus  dagegen,  der  in  Deutschland  in  den  vierziger  Jahren,  mithin  ein 
Menschenalter  später  als  in  Frankreich,  einsetzte,  war  —  einstweilen  wenigstens  — 
hauptsächlich  fremder  Import,  unmittelbar  aus  Belgien,  mittelbar  aus  Frankreich. 
Es  ist  eine  kunstgeschichtlich  merkwürdige  Tatsache,  daß  zu  den  damals  ange- 
sehensten Vertretern  der  neuen  Richtung  diejenigen  wurden,  die  sich  viel  mehr 
an  den  ausländischen  äußerlich  glänzenden,  aber  innerlich  häufig  hohlen  Kolo- 
rismus anlehnten,  als  an  die  bescheidene,  aber  gediegene  malerische  Kultur,  die 
sich  doch  auch  in  Deutschland  während  der  Epoche  der  Gedankenkunst  angesetzt 
hatte.  Es  lag  dies  daran,  daß  sich  das  Publikum  während  eines  halben  Jahr- 
hunderts daran  gewöhnt  hatte,  vornehmlich  das  Inhaltliche  eines  Bildes  ins  Auge 
zu  fassen,  und  daher  nun  den  Malern  zujubelte,  die  es  verstanden,  scharf  poin- 
tierten Inhalt  mit  äußerem  Farbenglanz  vorzutragen.  Solcher  Art  waren  aber 
gerade  die  Belgier  und  die  Franzosen,  während  die  deutschen  Koloristen  der  ver- 
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floasenen  Epoche  es  weder  auf  äußeren  Glanz  noch  bedeutenden  Inhalt,  sondern 
ledigUch  auf  Naturwahrheit- abgesehen  hatten.  Die  deutschen  Maler,  zu  deren 
Besprechung  wir  jetzt  übergehen,  sind  nach  den  Befreiungskriegen  geboren,  wäh- 
rend die  in  den  bisherigen  Kapiteln  behandelten  Künstler  vorher  das  lAtbl  dn- 
Welt  erbhckt  hatten.  Der  Hauptsitz  des  Kolorismus  innerhalb  Deutschlands  ward 
München,  der  erste  bedeutende  Vertreter  dieser  Richtung  Karl  Päoty  {1826 — 86), 
ein  geborener  Müncliener,  aber  der  Abstammung  nach  Halbitalienei,  wie  es  seinw- 
zeit  der  Berliner  Genelli  gewesen  war.  Als  Sohn  eines  Lithographen,  der  Pinako- 
thekgemälde  vervielßLltigte ,  kam  er  schon  als  Knabe  mit  den  fdten  Meistern  des 


glänzenden  Kolorits  in  Berührung.  Von  seinem  Schwager  Karl  Schom  (geb. 
Düsseldorf  1803,  geat,  in  München  18B0),  dem  Maler  der  Sintflut  in  der  Neueren 
Pinakothek,  war  sein  Auftreten  gleichsam  vorbereitet  und  er  selbst  in  seinen  kolo- 
ristischen Neigungen  bestärkt  worden.  Reisen  nach  Venedig  und  Paris,  den  Stätten 
des  höchsten  vergangenen  und  zeitgenössischen  Kolorismus,  führten  seine  Bildung 
zum  Abschluß.  Der  ernste,  düstere,  feurige,  leidenschaftliche  Piloty  ähnelte  mensch- 
hch  und  künstlerisch  am  meisten  dem  Franzosen  Delaroche.  Wie  dieser  malte 
er  bestimmte  geschichtliche  Ereignisse,  häufig  grausiger  Art  —  tiir  die  damalige 
Zeit  in  einem  geradezu  glänzenden  Kolorit  und  von  erstaunUcher  stofTlicher  Wahr- 
heit.   Er  suchte  dabei  Anschluß  an  die  Venezianer  und  an  Rubens,   ohne  aber 
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weder  an  diesen  noch  an  jene  auch  nur  im  entferntesten  heranreichen  zu  können. 
Ja,  er  blieb  sogar  hinter  Delaroche  an  Feinheit  des  Tones  und  der  Auffassung 
beträchtlich  zurück.  Sein  „Seni  vor  der  Leiche  Wallensteins^  in  der  Neueren 
Pinakothek  (Fig.  160)  hat  eine  verzweifelte  Ähnlichkeit  in  Idee,  Auffassung  und 
Wirkungsmitteln  mit  Delaroches  „Ekmordimg  des  Herzogs  von  Guise**.  Hier 
wie  dort  liegt  sogar  der  Tote  in  ähnlicher  Haltung  am  Boden,  in  den  Tuchfalten 
verfangen.  Dieses  Verfangensein  in  den  Falten  des  Tischteppichs  hat  man  seiner- 
zeit gewaltig  angestaunt.  Es  hat  sogar  Veranlassung  zu  der  Anekdote  gegeben, 
daß  Piloty  sich  lange  Zeit  vergeblich  abgequält  habe,  in  den  Teppich  des  als 
Modell  dienenden  Stillebens  die  richtigen  Falten  zu  bringen,  da  soll  eines  Tages 
König  Ludwig  die  Werkstatt  des  Künstlers  betreten  und  sich  dabei  in  den  Teppich 
verfangen  haben.  Er  wollte  sich  bei  Piloty  entschuldigen,  doch  dieser  rief  ganz 
beglückt  aus:  „Msgestät  —  meinen  alleruntertänigsten  Dank,  jetzt  endlich  ist 
meine  Draperie  gelungen.^  Die  Anekdote  zeigt,  worauf  man  Gewicht  legte.  Das 
Beiwerk  drängt  sich  in  der  Tat  auf  dem  Bilde  übermäßig  vor.  Außerdem  ist  die 
Fleckverteilung  wahrhaftig  nicht  vornehm.  Sogar  in  der  Abbildung  erkennt  man 
den  speckigen  Glanz  der  Lichter  auf  Senis  schwarzem  Gelehrtentalar.  Und  dennoch ! 
—  Wer  wollte  sich  selbst  heute  noch  der  packenden  Macht  dieses  Bildes  ganz 
entziehen?!  —  Und  wie  muß  es  erst  damals  gewirkt  haben!  —  Zu  der  groß- 
artigen Wirkung,  mit  der  die  Lotrechte  auf  die  Wagrechte,  der  lebende  Seni  auf 
den  toten  Wallenstein  trifft,  kam  für  die  damalige  Zeit  der  Reiz  der  Farbe  hinzu. 
Das  hier  an  Stimmungskraft  Erreichte  hat  Piloty  wohl  nie  wieder  erreicht,  ge- 
schweige denn  übertroffen.  In  seinem  anderen  Pinakothek-Büde  „Thusnelda  im 
Triumphzuge  des  Germanikus^  offenbart  Piloty  seine  andere  große  Gabe,  eine 
beträchtliche  Anzahl  von  Gestalten  in  Lebensgröße  auf  der  Leinwand  in  Form, 
Farbe  und  Beleuchtung  einheitlich  zu  gruppieren  (Fig.  161).  Es  handelt  sich  um 
große  Gegensätze  zwischen  Römern  und  Germanen,  Siegern  und  Besiegten,  hohler 
äußerer  Prachtentfaltung  und  innerer  schlichter  Größe,  römischer  Maitressenwirt- 
schaft  und  deutscher  Frauenreinheit.  Die  mit  den  Waffen  Besiegten  erweisen  sich 
als  die  geistig  und  sittlich  höher  Stehenden.  Thusnelda,  im  Mittelpunkt  des 
BildeS;  nur  von  ihrem  sich  an  sie  schmiegenden  Knaben  überschnitten,  beherrscht 
wie  eine  Fürstin  das  Ganze.  Dazu  kommen  noch  allerhand  Nebenzüge.  Der  Kaiser 
muß  sich  dem  Triumphator  gegenüber,  dem  alle  Kränze  zufliegen,  alle  Hände  und 
Herzen  zujubeln,  von  einem  erbärmlichen  Gefühl  seines  Nichts  durchbohrt  fühlen. 
Dabei  schauert  er,  neben  seinem  aus  verschiedenen  Rassenschönheiten  zusammen- 
gesetzten Harem  thronend,  vor  der  Unnahbarkeit  und  sittlichen  Hoheit  des  deutschen 
Weibes.  Die  ganze  Auffassung  muß  dem  Deutschen  schmeicheln,  aber  in  Wirk- 
lichkeit dürfte  sich  der  Triumphzug  wohl  kaum  in  dieser  Weise  vollzogen  haben. 
Auch  hier  ist  das  Beiwerk  nicht  gespari:  Der  Triumphzug  geht  auf  dem  Bilde 
nicht  wie  im  Leben,  sondern  wie  auf  der  Bühne  vor  sich.  Die  Theaterauffassung, 
die  schon  für  den  Durchschnitt  der  Düsseldorfer  Romantik  charakteristisch  ge- 
wesen war,  erscheint  bei  Piloty  und  seiner  Schule  in  verstärktem  Maße  wieder. 
Schwind  hatte  so  unrecht  nicht,  wenn  er  die  „gemalten  Unglücksfälle'^  und  die 
ganze  „Stulpenstiefelmalerei^  seines  Kollegen  Piloty,  der  Kaulbachs  Nachfolger 
als  Münchener  Akademiedirektor  wurde,  verspottete  und  der  Ansicht  war,  daß 
sein  künstlerisches  Ideal,  der  altniederländische  Meister  Hans  Memling,  der  Maler 
des  Münchener  Sieben  Freuden  Mariä-Bildes,  doch  noch  unvergleichlich  bessere 
Stulpenstiefel  gemalt  hätte.  Aber  Schwind  übersah  dabei,  daß  Piloty  ihm  und 
den  Gedankenkünstlem  seines  Schlages  gegenüber  innerhalb  der  Malerei  des 
19.  Jahrhunderts  einen  technischen,  koloristischen  Fortschritt  bedeutete.  Die 
Schwind  und  Cornelius  mußten  damals  vor  denen  um  Piloty,  die  Gedankenkünstler 
vor  den  Koloristen  zurücktreten.   Aber  heute  hat  sich  das  Blatt  wieder  gewendet. 
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Schwind  ist  zu  neuem  Leben  erwacht,  weil  er  eine  eigene  Welt  in  sich  trug, 
Piloty  ist  vergessen,  weil  er  im  letzten  Grunde  doch  nur  eine  kunsthistorische 
Mission  zu  erfüllen  hatte. 

Pilotys  Hauptbedeutung  besteht  in  der  großen  schulbildenden  Kraft,  die 
er  entfaltete.  Er  war  als  Lehrer  unvergleichlich  befähigter  denn  als  frei  schaffender 
Künstler.  Weil  er  selbst  keine  übermächtige  Individualität  besaß,  konnte  er  sie 
auch  niemand  aufdrängen.  Er  ließ  jeden  in  seiner  Art  gewähren  und  suchte  ihn 
nur  in  dieser  so  viel  als  mögUch  zu  fördern.  So  kommt  es,  daß  Maler  der  ver- 
schiedenartigsten Richtungen,  mehrere  von  höherer  Begabung  als  der  Meister 
selber,  aus  seiner  Werkstatt  hervorgegangen  sind ,  von  denen  einige  gegenwärtig 
noch  in  vollem,  frischem  Schaffen  begriffen  sind.  Besonders  auf  den  Osten,  den 
slawischen  wie  den  deutschen,  auf  Deutsch-Österreicher,  Ungarn,  Böhmen,  Polen 
hat  Piloty  bedeutenden  Eünfluß  ausgeübt,  so  auf  Benczur  (geb.  1844),  den  Direktor 
der  Budapester  Kunstakademie;  Wenzel  Brozik  (geb.  1851,  gest.  1901),  den  Maler 
des  schönen,  in  lichten,  bunten  Tönen  gehaltenen  Bildes  der  Gesandtschaft  des 
Königs  Wladislaw  in  der  Berliner  Nationalgalerie;  den  aus  Ungarn  gebürtigen 
Pferdemaler  und  Dichterillustrator  Alexander  Liezen-Mayer ;  den  Direktor  der 
Kunstschule  zu  Krakau  Matejko  (1838 — 93),  neben  dem  Henryk  van  Siemiradzki 
(1842 — 1903)  als  hervorragender  polnischer  Maler  zu  nennen  ist.  Für  die  Polen 
ist  überhaupt,  wie  Paris,  so  auch  München  Kunsthauptstadt  und  Kunstheimat. 
Aber  mit  rührender  Anhänglichkeit  an  ihr  verlorenes  Vaterland  vergessen  sie 
nie,  neben  der  Ortsbezeichnung  „München*'  mit  einem  Bindestrich  noch  „Warschau" 
oder  sonst  einen  polnischen  Ortsnamen  dem  Automamen  auf  ihren  Bildern 
hinzuzufügen,  und  stellen  stets  als  gesonderte  Gruppe  „Polen",  nicht  als  Mün- 
chener aus. 

Auch  der  größte  Künstler,  der  aus  Pilotys  Atelier  hervorgehen  und  die 
Augen  der  ganzen  Welt  auf  sich  lenken  sollte,  stammte  aus  dem  Osten,  er  aber 
aus  dem  deutschen  Osten:  Hans  Makart  wurde  im  Jahre  1840  zu  Salzburg 
geboren.  Makart  stellt  nicht  nur  eine  höchste  Steigerung  des  von  Piloty  Be- 
absichtigten und  Erreichten  dar,  sondern  er  strebte  von  vornherein  über  die  Ziele 
Pilotys  hinaus.  Er  vertritt  eine  neue  Grundauffassung  innerhalb  der  Münchener 
und  überhaupt  der  gesamtdeutschen  Kunst  des  19.  Jahrhunderts.  Cornelius  hatte 
den  von  Antike  und  Christentum  gleicherweise  beeinflußten,  im  übrigen  von  Volk 
und  Zeit  abstrahierten  Kulturmenschen  in  seinem  höchsten  Streben,  seinen  tiefsten 
Gedanken  und  innersten  Empßndungen  mittelst  des  knappsten  künstlerischen 
Ausdrucksmittels,  des  Bleistift-  oder  Kohlestriches  auf  seine  Kartons  zu  bannen 
gesucht.  Er  hatte  ausschheßlich  gedankliche,  kompositioneile  und  lineare  Wir- 
kungen im  Auge.  Kaulbach  hatte  den  zeitlich  und  örtlich  bedingten  Kultur- 
menschen ins  Auge  gefaßt,  das  Wirken  großer  historischer  Ereignisse,  das  Wesen 
ganzer  Epochen  auszuschöpfen  versucht  Zum  Comelianischen  Kompositions-  und 
Linienreiz,  den  er  nicht  zu  erreichen  vermochte,  hatte  er  süßliche,  unwahre, 
kolorierende  Färbung  hinzugefügt,  die  jenen  erhöhen  sollte.  Piloty  kümmerte 
sich  weder  um  Cornelius',  noch  um  Kaulbachs  Philosophie.  Er  malte  geschicht- 
hche  Ereignisse,  meist  grausiger  Art,  mit  starker  Betonung  des  Kostüms,  des 
Milieus,  der  Szenerie,  des  gesamten  Beiwerks.  Er  malte  wirklich.  Er  zeichnete 
nicht  nur  wie  Cornelius,  er  kolorierte  nicht  nur  zeichnerisch  gedachte  Kartons 
wie  Kaulbach,  sondern  er  malte  seine  Helden,  d.  h.  seine  in  alte  Prachtkostüme 
gesteckten  Modelle,  Farbenfläche  für  Farbenfläche,  Ton  für  Ton  so  genau  nach 
der  Natur  ab,  wie  er  dies  mit  redlichem  Bemühen  den  großen  Alten  in  der  Mün- 
chener Pinakothek  und  auf  Reisen  abgelernt  hatte.  Der  Salzburger  Hausmeisters- 
sohn Makart  trat  auf  den  Plan  der  Kunst,  ohne  auch  nur  von  den  geringsten 
historischen  und  philosophischen  Ideen  beschwert  zu  sein,   dafür  aber  von  einer 
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aufs  höchste  entwickelten  künstlerischen  Sinnlichkeit  erfüllt.  Er  hatte  vom  Ge- 
dankenkünstler schlechterdings  auch  nicht  einen  einzigen  Tropfen  in  seinem 
Blut.  Er  war  jeder  Zoll  bildender  Künstler,  Künstler  schlechthin,  Maler,  Kolorist, 
Farbenvisionär.  Sein  ganzes  Schaffen  ist  eine  einzige  große  Farbensymphonie,  um 
nicht  zu  sagen  eine  einzige  Farbenorgie  gewesen.  Ihm  kam  es  auch  nicht  im 
geringsten  auf  das  dargestellte  Was,  sondern  lediglich  auf  das  farbige  Wie  an. 
Den  Hauptton  seiner  Palette  bildet  das  strahlende,  blühende,  berückende  Gelb- 
Rosa  der  Hautfarbe  des  Weibes,  welches  durch  glänzendes  Gold  und  tiefes  Rot 
um  so  kräftiger  hervorgehoben  wird.  Makart  hat  gelegentlich  wie  sein  Lehrer 
Piloty  geschichtliche  Ereignisse  gemalt,  aber  nicht  der  geschichtlichen  Ereignisse, 
sondern  der  farbigen  Erscheinung  halber,  wie  die  Katharina  Gomaro  (Berliner 
Nat.-Gal.),  die  Pest  in  Florenz  oder  den  Einzug  Karls  V.  in  Antwerpen  (Fig.  162). 
Eine  Stelle  im  Tagebuch  Albrecht  Dürers  hat  den  historischen  Anhaltspunkt  dazu 
gegeben.  Die  edle  Mannesgestalt  Dürers,  des  Fremdlings  vom  fernen,  stillen 
Pegnitzstrand,  ragt  auch  auf  dem  Makartschen  Bilde  (links,  unterhalb  der  Brüstung) 
als  die  des  einzig  ernsten  Zuschauers  in  den  tollen  Festesjubel  an  der  Scheide 
herein.  Dürers  Figur  allein  bildet  eine  starre  Lotrechte  innerhalb  der  aus  lauter 
geschwungenen  Linien  bestehenden,  dem  Gegenstande  genau  entsprechenden, 
bunt  und  wild  bewegten  Komposition.  Neben  die  nackten  Frauen,  welche  den 
Kaiser  Karl,  indem  sie  ihn  glänzend  umrahmen,  kompositioneil  kräftig  hervor- 
treten lassen,  hat  Makart  in  kluger  Berechnung  der  Wirkung  andere  Frauen  in 
farbenprächtigen  Prunkgewändem  gestellt  und  wieder  andere,  die  halbenthüllt  und 
nur  von  Schleiern,  die  mehr  durchscheinen  lassen  als  verhüllen,  umweht  und  um- 
wallt sind.  Die  Weiber  überwiegen  durchaus.  Und  die  Männer  sind  keine  kriege- 
rischen Gestalten,  sondern  lüsterne  Jünglinge  und  erfahrene  Lebemänner.  Es  ist 
ein  üppiges  Hin  und  Her  von  wild  begehrenden  und  süß  verheißungsvollen  Bücken, 
dazu  die  Pracht  der  Kostüme,  der  Reichtum  der  Einzugsdekoration  mit  den 
charakteristischen,  von  unserem  Künstler  erfundenen  und  nach  ihm  benannten 
„Makartbouquets**  und  —  die  Farbe !  —  In  diesem  Werke  hat  sich  Makarts  ganze 
Art  am  erschöpfendsten  ausgesprochen.  Sehr  bezeichnend  sind  auch  seine  Alle- 
gorien, wie  die  beiden  Abundantia  genannten  Bilder  in  München,  der  Sommer 
in  Dresden,  der  Frühling,  die  fünf  Sinne,  die  sieben  Todsünden,  in  denen  Makart 
nicht  etwa  die  Allegorie  scharf  herausarbeitet,  sondern  vielmehr  in  Zusanmien- 
stellungen  von  nackten  und  farbenprächtig  gekleideten  Frauen,  eigentümlich  lüstern 
und  dekadent  zugleich  wirkenden  Kindergestalten,  Früchten,  Blumen,  Girlanden, 
Stoffen  und  Architekturen  geradezu  schwelgt.  Makarts  künstlerisches  Schaffen 
ist  der  unmittelbare  Ausdruck  seiner  Persönlichkeit  gewesen.  Er  hat  das  Weib 
nicht  nur  als  Künstler  geliebt !  —  Es  gibt  int  Wien  eine  große  Anzahl  stolzer, 
blonder,  üppiger  Frauen,  von  einer  typischen,  weniger  durchgeistigten,  als  viel- 
mehr animalischen  Schönheit,  —  Frauen,  neben  denen  ihre  häufig  kleineren  und 
schwächeren  Männer  geradezu  etwas  dekadent  wirken.  Diesen  Typus  und  im 
Sinne  dieser  Art  von  Frauen  scheint  Makart  gemalt  zu  haben.  Er  ist  nach  Wien 
berufen  worden  und  hat  hier  ein  von  Glanz  und  Ruhm,  von  Reichtum  und  Frauen- 
liebe, vor  allem  aber  doch  von  Künstlerarbeit  erfülltes  Leben  geführt.  Seine 
Ateliers  bildeten  den  Sammelpunkt  der  vornehmen,  reichen,  kunstbegeisterten 
Welt.  Wäre  die  Arbeit  nicht  gewesen,  so  wäre  sein  ganzes  Leben  einem  einzigen 
großen  Künstlerfest  zu  vergleichen.  Aber  er  hat  es  auch  schnell  durchbraust. 
Noch  jung  an  Jahren  ist  er  1884  zu  Wien  dem  Tode  erlegen. 

Es  besteht  ein  großer  Unterschied  zwischen  Makart  und  Piloty.  Der  Schüler 
war  urwüchsiger,  unmittelbarer,  temperamentvoller,  farbengewaltiger,  größer.  Ge- 
mein war  ihm  mit  seinem  Lehrer  die  Betonung  des  Beiwerks  und  die  Anlehnung  an 
die  alten  Meister.  Während  aber  Piloty  diese  schlecht  und  recht  zu  erreichen  strebte. 
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ohne  es  zu  vermögen,  ging  Uakart  in  seinen  koloristischen  Absichten  weit  über 
Vlamen  und  Venezianer  hinaus,  erschuf  er  aus  sich  heraus  eine,  wenn  auch  sicher- 
hch  nicht  größere,  so  doch  den  Venezianern  gegenüber  völlig  selbständige,  neue, 
eigene,  einzigartige  Kunst.  Die  Alten  haben  gewissenhaft  gezeichnet  und  die  farbigen 
Flächen  scharf  auseinandergehalten.  Hakart,  obgleich  von  Hause  aus  mit  tiefem 
NaturgefUbl  begabt  und  mit  einer  treffsicheren  zeichnerischen  Begabung  ausge- 
stattet, erweist  sich  doch  der  Natur  gegenüber  von  geringer  kilnsUerischer  Ge- 
wissenhaftigkeit, er  wählt  sich  aus  ihren  Erscheinungen  nur  die  für  seine  Parben- 
symphonien  geeigneten  Elemente  aus  und  laßt  seine  Töne  wild  und  wirr,  aber 
immer  mit  Geschmack  durcheinander  wirbeln,  Makart  besitzt  viel  vom  Genie, 
wenig  von  der  unbedingten  Hochachtung  vor  der  Natur,  noch  weniger  von  der 
Kraft  und  schlechterdings  nichts  von  der  Gesundheit  der  Alten.  Und  ein  deka- 
dentes Geschlecht  ist  es  auch,  das  sich  auf  seinen  Bildern  tummelt.  Diese 
Menschen  mit  den  dunkel  umränderten,  tiefliegenden  Augen,  mit  den  müden  oder 
von  heißer  Gier  lodernden  Bücken,  mit  den  schwachen,  kraftlosen  Armen  sind 
wohl  imstande,  sich  reich  und  schön  zu  kleiden,  das  Leben  geschmackvoll  zu 
genießen,  den  Kelch  der  Lust  bis  auf  die  Neige  zu  leeren,  nicht  aber  zu  arbeiten, 
zu  schaffen  und  sich  zu  begeistern !  —  Und  wie  diese  Menschen,  so  ist  auch  der 
Künstler  selbst,  so  ist  auch  seine  Kunst  gewesen :  prächtig,  glänzend,  berückend, 
aber  im  letzten  Grunde  hohl,  leer  und  ohne  die  Fähigkeit  fortzuzeugen  und  fort- 
zuwirken. Makarts  Kunst  ist  plötzlich  wie  ein  leuchtendes  Meteor  aufgesUegea 
und  ebenso  plölzUch  in  tiefe  Nacht  zurückgesunken. 

In  demselben  Jahre  1840,   wie  Uakart,  wurde  auch  Gabriel  Max  geboren, 
der  heute   noch  unter  uns  weilt.     Max  ist  Böhme,   aus  Prag  gebürtig;  und  die 
charakteristische  Sentimentalität  des  Ostens  ist  für  ihn  im  höchsten  Grade  be- 
zeichnend.   Seine  Bilder  sind  aus  Hunderten  und  Tausenden  leicht  heraus  zu  er- 
kennen, denn  sein  zartes,   feinempfundenes  Kolorit  ist  zumeist  auf  Leichenfarbe 
gestimmt.   Max  beschäftigt  sich  mit  Vorliebe  mit  dem  Tode  und  mit  den  Toten. 
Er  liebt  es,   den  Tod   blühendem  Leben  gegenüberzustellen.     So  in  der  Löwen- 
braut (Fig.  163)  nach  Chamissos  Ballade.    Der  Löwe  duldet  nicht,   daß  seine 
Bändigerin  einem  Manne  als  Gattin  die  Hand  reiche.   Just  am  Tage,  an  dem  die 
Hochzeit  stattfinden  soll,  streckt  er  die  Herrin  zu  Boden,  legt  seine  Tatze  sieg- 
reich auf  sie  und  schaut  dem  Bräutigam  grimmig  triumphierend  ins  Auge,   der 
im  Begriff  ist,  die  Büchse  auf  ihn  anzulegen.    Das  Gemälde  hat  seinerzeit  großes 
Aufseben   erregt.   —   Desgleichen  jenes   andere,    dessen   Nachbildung  im   Vor- 
zimmer vieler  Ärzte  hängt:   Der  Anatom.     Dieser,  ein  älterer,  ernster  Mann  von 
prachtvollem  Schädelbau  sitzt  neben  einer  lang  hingestreckten  Leiche  und  zieht 
zögernd  und  sinnend  das  Tuch 
von    dem    wunderbaren    Körper 
der  jugendlichen  Selbstmörderin 
hinweg.  Gabriel  Max  bleibt  nicht 
bei  dem  Tode  stehen,  sondern 
er  beschäftigt  sich  als  Spiritist 
und  Theosoph  mit  den  Dingen 
nach  dem  Tode.   In  ganz  merk- 
würdig geschickter  und   zarter 
Weise  gelingt  es  ihm,  die  sphi- 
tistischen  Vorstellungen  für  die 
Malerei  zu  verwerten,  so  in  dem 
Bilde  der  ekstatischen  Jungfrau 
Katharina  Emmerich  in  der  Neue- 
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„QeiatesgniB".  Eine  hysterischeSchwSr- 
merin  sitzt  am  Klavier,  ganz  in  ihr 
Spiel  versunken.  Plötzlich  taucht  eine 
Geisterhand  aus  dem  Dunkel  auf  und 
berührt  sie  leise  an  der  Schulter,  so 
daß  sie  sich  erschrocken  und  beglückt 
zugleich  umwendet.  Der  Beschreibung 
nach  möchte  man  meinen,  es  müßte 
dieses  Gemälde  eine  gezwungene  oder 
gar  eine  komische  Wirkung  hervor- 
bringen, aber  man  braucht  nur  die 
Abbildung  (Fig.  164)  zu  betrachten,  um 
sofort  eines  Besseren  belehrt  zu  wer- 
den. Gabriel  Max  bewegt  sich  eben 
in  derartigen  Vorstellungskreisen,  und, 
woran  der  Künstler  glaubt,  das  kann 
er  auch  glaubhaft  und  überzeugend 
darstellen,  vorausgesetzt,  daß  er  wirk- 
lich ein  Künstler  ist.  Wie  Gabriel  Max 
sich  nicht  damit  begnügt,  den  Tod  als 
dafi  Ende  aller  Dinge  zu  betrachten, 
sondern  ein  Jenseits  ahnt  und  glaubt, 
FiE-  1B4  Sin  OeiBteggmQ  von  Cabiiei  Uu  3»  sieht  er  auch  in  dem  Tier  nicht 

(NMh  PhotogT.  Hanffltwng»  schlechthin   die  unvernünftige   Bestie, 

sondern  er  schreibt  ihm,   darin  dem 
hl.  Franziskus  vergleichbar,   der  nach  der  Überlieferung   sogar  den  Fischen  ge- 
predigt bat,   eine  Art  menschlicher  Seele  zu,   er  anthropomorphisiert  das  Tier, 
namentlich  den  Affen,  und   zwar  wiederum  in  einer  so  zwingenden  Weise,   daß 
wir  beim  Anblick  seiner  Affenbilder  unwillkürlich  an  diesen  oder  jenen  der  uns 
b«kaanten  Menschen  denken  müssen,   die  wir  unter  der  Maske  der  Affen  wieder 
zu  erkennen  meinen.   Sehr  charakteristisch  ist 
in  dieser  Beziehung  das  Bild  in  der  Neueren 
Pmakothek  zu  München:    „Affen  als  Kunst- 
ricbter-KoUegium" .     Bezeichnet :    „  Gab.  Max 
Kränzchen".    Auf  der  Rückseite  des  von  den 
Affen  begafften  Bildes  steht  u.  a.:   „Gegen- 
stand:   Tristan   und  .  .  ."     Nun   ist   in   den 
Köpfen  der  Affen  der  ganze  blöde  Stumpfsinn 
und  die  rohe  Lüsternheit  ausgedrückt,  womit 
gewöhnliche  Naturen  ein  Tristan  und  Isolde- 
Bild  betrachten  mögen.    Faßt  man  die  Affen 
schärfer  ins  Auge,  so  vermöchte  man  die  Typen 
des  Gigerls,  Philisters  und  Tugend heuchlers 
leicht  herauszufinden,    hi  die  Kategorie  der 
Affenkritiker-Bilder  gehört  auch  unser  Gemälde 
(Fig.  16&).  Es  ist  ein  ganz  eigenartiger  Künst- 
ler,  dieser  Max,   hei  dem  das  psychologisch- 
menschliche und  das   künstlerisch- technische 
Moment   gleich   stark   ausgeprägt   sind    und 
sich  dabei  nicht,  wie  so  häufig,  gegenseitig 

im  Wege  stehen,  vielmehr  restlos  ineinander         *''^-  "^  ^^^  Gabdd  g^^*"""'''"' 
aufgehen.    Seine   unbegrenzte  Liebe  zu   den  (Sach  Photographie  Hanfameng» 
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Tieren,  die  er  hegt  und  pflegt  und  mit  denen  er  sich  umgibt,  hat  aus  Gabriel  Hax 
einen  Gegner  des  Versuchs  am  lebenden  Tiere  gemacht,  der  auch  als  solcher  seiner 
Überzeugung  in  einem  Bilde  Ausdruck  verliehen  hat :  ein  greiser  Gelehrter  hSlt  ein 
Hündchen,  dem  er  bereits  die  Augen  verbunden  hat,  in  den  Händen  und  steht 
im  Begriff,  daran  ein  Experiment  vorzunehmen.  Da  erscheint  ihm  eine  Göttin 
mit  einer  Wage,  auf  deren  einer  Schale  ein  Gehirn,  auf  der  anderen  ein  Herz 
liegt.  Und  siehe  da,  das  Herz  wiegt  schwerer  als  der  Verstand !  —  Den  reinsten 
und  ungetrübtesten  Genuß  gewährt  aber  Gabriel  Mas,  wenn  er  keine  Behauptungen 
verficht,  sondern  seine  volle,  weiche,  schwermütige  Empfindung  gleichsam  in  lyri- 
schen Liedern  ausatrSmen  läßt.    Er  führt  uns  dann  in  herbstliche  Landscbaflea 

mit  raschelndem  und  fal- 


luh  oder  in 
duftige  Vorfrühlingsland- 
schaften, in  denen  die 
ersten  Blumen  sprießen; 
unter  einsamen  Birken 
sitzen  schöne,  stille,  vor- 
nehme Menschen  mit  zar- 
ter Gesichtsfarbe  mid  et- 
was hohlen  Augen  und 
schwärmen  in  die  gleich- 
gestimmte Landscfaafl 
hinein  (Fig.  166).  Eines 
ist  bei  Gabriel  Max  zu 
bedauern:  daß  in  den 
letzten  Jahren  seine  gar  zu 
groBe  Fruchtbarkeit  der 
Qualität  seiner  Leistun- 
gen Abbruch  getan  hat 
Der  liebenswürdig- 
ste und  sympathischste 
Künstler,  der  aus  Pilotys 
Werkstatte  hervorgegan- 
gen, ist  ohne  Zweifel 
JFhinü  Defregger, ')  ein 
Mann ,  dem  gegenflber 
der  Deutsche  fast  wie  bei 
Schwind  von  der  Kunst- 
richtung, um  nicht  zu 
sagen  von  der  Kunst 
ganz  absieht,  um  in  ihm  nur  den  Menschen,  nur  die  prachtvolle,  kerndeutsche, 
menschliche  Persönlichkeit  zu  lieben  und  zu  verehren.  Defregger  wurde  im 
Jahre  1835  zu  Stionach,  Gemeinde  Dölsach,  in  Tirol  geboren.  Wie  in  allen  seinen 
Zweigen,  so  erweist  sich  der  altbayerische  Volksstamm  auch  im  Tiroler  kflnst- 
lerisch  hochbegabt.  Bildschnitzen  und  Theaterspielen,  Singen  und  Zitherspielen, 
und  das  pointierte  Dichten  von  Schnadahüpfln,  mit  denen  sich  die  Leute  in  im- 
provisiertem Gesang  und  Gegengesang  mit  bUtzartiger  Schnelle  angreifen   und 

1)  Rosmann,  Knpferstidie  nach  Werken  neuerer  Meister  in  der  Oem.-Galerie  ct 
Dresdea.  3.  Lieferung,  S.  17—31.  —  F.  K.  Roaeggtr,  Wie  D.  Maler  wurde.  ÖsteTT.-nng. 
Kunstchronik  1879,  HI.  2.  —  F.  Ptcht,  Deutsche  Künstler  des  19.  JahrhündertB,  Band  IL 
Karl  Stieler  and  F.  D.  München,  1888.  —  Fr.  Uaaek,  F.  D.  Das  nennzehnte  Jahrhundert 
in  BildniBBen,  herauegeg.  von  E.  Werckmeister    Berl.,  Photogr.  OesellBchaft. 
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verteidigen  ~  wo  fUnde  man  alle  diese  in  altbayerisch-öa  terra  ichischen  Gebirgs- 
gegenden allgemein  verbreiteten  Volkskünste  beim  deutschen  Flachland-Bauern 
wieder?!  —  Aus  aolchem  Milieu  ist  Defregger  herausgewachsen.  Aber  bei  allen 
Gaben  und  Talenten  kommt  der  Gebirgler  in  seiner  Heimat  nicht  aus  einem  engen 
Kreis,  nicht  Über  ein  niedriges  Niveau  hinaus.  Ein  so  starkes  Talent  wie  Defregger 
mußte  sich  aber  darüber  hinaus  nach  Verkehr  und  Zusammensein  mit  gleich 
Talentvollen,  sowie  nach  gründlicher  technischer  Ausbildung  sehnen.  So  gelangte 
der  Hirtenbub  in  Pilotys  Atelier,  so  kam  der  Tiroler  nach  Hünchen.   Und  Defregger 

Haack,  Die  Knust  dca  XIX.  Jabrhundsrtg    2.  Aoll.  16 
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ist  dort  geblieben  und  lebt  jetzt  daselbst  im  reichen,  nach  eigenen  Wünschen 
selbatgebauten  KUnstlerheim  als  einer  der  Vornehmsten  und  zugleich  Zurack- 
haltendsten  unter  den  Münchener  Malern.  Aber  ein  Stück  seines  Herzens  hat  er 
in  seiner  Tiroler  Heimat  zurückgelassen,  sich  in  der  großen  Stadt  niemals  völlig 
eingewohnt  und  ein  herzliches  Sehnen  nach  den  Bergen,  ihren  schlichten,  originellen 
Bewohnern,  nach  Höhenluft,  Glockenklang  und  Alpenwiesen  niemals  ganz  ver- 
wunden. Aus  dieser  Sehnsuch tsstimmung  heraus  idealisiert  Defregger  seine 
lieben  Landsleute  immer  ein  klein  wenig,  gleichviel  ob  er  sie  jung,  ob  alt,  ob 
Mann,  oh  Weih,  oh  einzeln  oder  in  Gruppen,  oh  im  schlichten  Existenzbild,  im 
humoristisch  zugespitzten  Genre  oder  endlich  in  der  feierlichen,  ernsten,  großen 
Historie  darstellt  (vgl.  Fig.  167—169).  Auf  der  Berliner  Jahrhundertauaatellung 
war  eine  Almlandachaft  von  Defregger  zu  sehen,  die  der  erst  25jährige  „1860" 
gemalt  hatte,  desgleichen  zwei  Innenräume  „Stube  in  Pinzgau"  von  „1875"  und 
„Saal  in  Runkelstein"  von  „1874",  alle  drei  Bilder  noch  im  Besitz  des  Künstlers. 
An  ihnen  konnte  man  das  ureigentliche  innerste  Wesen  des  Künstlers  kennen 
lernen,  seine  unmittelbare  Empfänghchkeit  für  malerische  Eindrücke.  Ebenso 
an  den  Tiroler  Studienköpfcben,  die  sich  alljährlich  auf  den  Münchener  Kunst- 
ausstellungen neben  allen  noch  so  interessanten  und  noch  so  bedeutenden  Neu- 
erscheinungen zu  behaupten  vermögen.  In  seinen  großen,  vielfigurigen  historischen 
und  Genregemälden  erweist  sich  seine  Zeichnung  als  gut,  sein  Kolorit  indessen 
weder  als  besonders  zart,  noch  reich,  noch  lehenswahr,  seine  Kompositionshegabung 
UbeiTag;t  nicht  den  Durchschnitt,  aber  seine  Auffassung  ist  so  wahr,  echt  und 
lebensvoll,  seine  Bilder  sind  auch  gegenständhcb  so  ansprechend,  daß,  was  er 
schuf,  niemals  veralten  kann.   Im  Haupt-  und  Mittetsaal  des  Museums  der  Landes- 
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hauptstadt  Innsbruck  sind  Deft'eggerB  Gemälde  aus  der  Geschichte  seiner  Heimat, 
einige  im  Original,   die  meisten  in  tüchtigen  Kopien,  zu  einem  an  dieser  Statte 
besonders  ergreifenden  Gesamteindnick  vereinigt.   Defreggers  Gebirgsmalerei  hat 
lebhatten  Anklang  und  zahlreiche  Nachfolger  gefunden:  Matthias  Schmid,   wie 
Defregger  in  Tirol  und  in  demselben  Jahre  1835  geboren,   Hugo  Kauffmatm  aus 
Hamburg,  Paul  Fdgentreff  aus  Potsdam,  Adolf  Bock,  Friedrich  Frölß,  Karl  Saupp, 
bekannt  durch  seine  Ghiemaee-Bilder,  und  viele  andere.     Die  Tirolerei  und  die 
Gebirglerei  wurden  eben  Mode,  und  viele  Künstler  hingen  dieser  Mode  an,   die 
einen  mit  größerer,  die  anderen  mit  geringerer  technischer  Gewandtheit  und  innerer 
Anteilnahme.    Namentlich  konnten  die  von  auswärts  ins  Land  gezogenen  Künstler 
beim  besten  Willen  doch  nicht  so  recht  mit  den  Gebirglern  denken  und  fühlen. 
Was  Wunder  daher,  daß  das  ganze  Genre  allmählich  bei  den  feineren  Geistern 
in  künstlerischen  Verruf  kam.    Dafür  aber  ist  FVanz  Defregger  nicht  verantwort- 
lich zu  machen!    Bei  ihm  war  und  ist  Herzenssache,  was  bei  manchem  seiner 
Nachfolger  vielleicht  nur  Modesache  sein  mag.    Er  hat  niemand   nachgeahmt, 
sondern  ist  nur  dem  Zuge  seines  Herzens  gefolgt,  als  er  als  erster  daran  ging, 
die  Tiroler  Bauun  im  Bilde  zu  verherrlichen.    Wie  Defregger  ins  tiroUsche,  so 
griff  der  Wiener  Eduard  Kurzbauer  (1840—79)  ins  schwäbische,  der  Elsässer  mit 
dem  französischen  Namen  Gustave  Brian  (geb.  1824,  gesL  in  Paris  1877)  ins  el- 
aässische,  Benjamin  Vautier  (1829 — 98,  aus  der  französischen  Schweiz  gebürtig) 
ins  schweizerische,   elsässische  und  schwarzwäldlerische ,  endlich  Ludwig  Knau» 
(in  Wiesbaden  und  in  demselben  Jahre  1829  wie  Vautier  geboren) ')  ins  hessische 
Volksleben.  Knaus  und  Vautier  geboren  künstlerisch  zur  Düsseldorfer  Malerscbule. 
Knaus  hat  sich  aber  auch  in  Paria  gebildet  und  steht  daher  in  technischer  Be- 
ziehung am  höchsten  von  diesen  Künstlern  allen.   Er  ist  der  beste  „Maler"  unter 
den  Volksgen remalem  und  hat  überhaupt  zu   einer  Zeit,   als  man  im  Ausland 
herzlich  schlecht  vom  MalenkOnnen  der  Deutschen  dachte,  neben  Spitzweg,  Menzel, 
Viktor  Müller,  Faber  du  Faur  und  Feuerbach  zu  der  kleinen,  auserwählten  Schar 
derjenigen  gebOrt,  die  auch  in  dieser  Beziehung  die  deutsche  Ehre  wahrten  und 
sogar  von  den  Franzosen  anerkannt  wurden.    Aber  ein  peinhcher  Zug  von  kühler 
Überlegung  oder  gar  von  leisem  Spott  beeinträchtigt  wesenthch  die  Wh-kung 
seiner  Gemälde,  die 
doch    unmittelbar, 
behaglich  und  wie 
aus     dem    Volks- 
empfinden    heraus 
geboren  wirken  sol- 
len.     Es    scheint 
eben,    daß   Knaus 
sich  seinen  Lands- 

>)  Alfred  de 
Loetalct,  L.  K.  Gau. 
dei  Beanx-Artt  1882, 
I.  269,  136.  -  L. 
Pietech,  L.K.Photogr. 
nach  den  Ori^naleD 
des  Meisters.  Berlin, 
PhotGeselUchaft.— 
Friedr.  Haaek,  L.  K. 
Das  19.  Jahrhundert 
in  Bildnisseti.  Berlin, 
Phot.  Gesellschaft. 
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leuten  gar  zu  sehr  entfremdet  und  zuviel  von  der  Denk-  und  GefUhlsweise  des 
Großstädters  angenommen  hat.  Berühmt  sind  seine  Schacheijuden-Bilder,  seine 
„Goldene  Hochzeit"  —  auf  der  sich  das  greise  Jubelpaar  nicht  scheut,  noch  ein 
Tänzchen  zu  wagen!  —  und  sein  „Kinderfest"  «Wie  die  Alten  simgen,  so 
zwitschern  die  Jungen"  in  der  Berliner  Nationalgalerie:  „In  eüiem  Baumgarten 
unweit  der  Stadt  sind  groB  und  klein  in  der  Tracht  des  18.  Jahrhunderts  bei 
ländlichem  Fest  an  langen  Tafehi  versammelt;  im  Hintergrunde  Väter  und  Mütter 


mit  den  erwachsenen  Kindern,  denen  eine  Musikbande  aufspielt,  von  Kellnern  mit 
Wein  bedient,  im  Mittelgrunde  die  Jüngeren;  paarweis  gereiht  haben  sie  dem 
Weine  tüchtig  zugesprochen,  und  die  Knaben  versuchen  sich  nach  dem  Vorhilde 
der  Älteren  in  Artigiteiten  gegen  die  Mädchen:  ein  keckes  Bürschchen  am  Eck- 
platz Unks  wird  durch  den  Tischwart  und  eine  mit  Schüsseln  herbeikommende 
Alte  in  seinen  Zärtlichkeiten  gestört,  welche  die  übrigen  mit  Lachen  wahmehmen; 
ganz  vom  sitzen  die  Kleinsten  unter  Aufsicht  eines  älteren  Mädchens,  das,  von 
dem  großen  Hofhunde  geplagt,  ein  Knäbchen  füttert,  während  das  hinter  ihr 
sitzende  Schwesterchen  sich,  mit  den  Händen  in  der  Schüssel  wühlend,  gütlich 
tut  und  zwei  Jungen  sich  um  den  Teller  zanken;  von  den  drei  letzten  links  ist 
das  vorderste  Mädchen  emsig  bei  der  Arbeit,   der  kleine  Knabe  neben  ihr  wirft 
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den  Katzen  Reste  ZU.  Sommer-Nachmittag.  —  Bez.:  L.  Knaus,  1869."  Diese  dem 
Berliner  Galerie- Katalog  entnommene  Beschreibung  charakterisiert  zur  Genüge  den 
Geist  der  Knausschen  Gemälde.  Auf  unserer  Abbildung  der  kartenspieleoden 
Schusterjungen  (Fig.  170)  tritt  das  Absichtliche,  das  sich  auf  seinen  Bildern  so 
oft  störend  bemerkbar  macht,  nicht  stark,  aber  doch  auch  etwas  hervor.  Beide 
Buben  versäumen  über  dem  geliebten  Kartenspiel  ihre  Pflichten,  der  eine  die  des 
Kindsmädchens,  der  andere  die  des  Bierbolers  und  Stiefelausträgers.  Die  lauernde, 
luBÜge  Siegesmiene  des  hellauf  Herauslachenden  ist  gerade  so  fein  charakterisiert, 
vie  die  augenbUckliche  Verlegenheit  und  das  SichnichtunterkriegenlassenwoUen 
des  bedenklich  die  Backen  Aufblasenden.  Der  pßfßge  Schusteijunge  gehört  Über- 
haupt zum  eisernen  Bestand  der  Knausschen  Kunst.  Technisch  weniger  hervor- 
ragend, aber  ungleich  liebenswürdiger  und  unmittelbarer  ist  Benjamin  Vautier^) 
(Fig.  171),  ganz  besonders  in  seinen  zahlreichen  Tanzbildem  (Fig.  172). 

Der  andere  groQe  Künstler  altbayerischer  Herkimft,   der  neben  Defregger 
aus  Pilotys  Werkstatt  hervorgehen  sollte  (um  wieder  dahin  zurückzukehren),  war 


Franz  Lenbach,  geboren  1836  in  Schrobenhausen  in  Oberbayem,  gestortien  1904 
in   München.*)    Die  Wiege  dieses  großen  Porträtisten  stand   unweit  derjenigen 

1]  A,  BoutA*rg,  Vantier.    Bielefeld  nnd  Leipzig  1897. 

*)  H.  E.  von  Btrltpaeh,  Fr.  L.,  in  Velbagen  &  KlasingB  Honatsbeften  1891,  1.  — 
Lenbachs  zeitgeDösaische  BildnisBe,  HeliograTüreu  von  Albert.  Hüncfaen  1888.  —  Ä.  Roten- 
burg, Lenbach.  Bielefeld  und  Leipzig.  —  Vgl.  auch  die  Nummern  der  MUDcheoer  Neuesten 
NachricbteD  nnmittelbar  n&ch  Leabacha  Hinaclieiden  am  6.  Mai  1904.  —  F.  L.,  Gespritche 
und  Erinnerangen.    Mitgeteilt  von  W.  Wjl,    Stuttgart  und  Leipzig  1904. 
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Hubert  Herkomers.  Auch  er  bat  sich  anfangs  hart  durchs  Leben  schlagen  müssen. 
Auch  er  ist  als  junger  Bursch  wie  Defregger  barfuß  gelaufen,  auch  er  hat  sich 
wie  Herkomer  beruflich  zaerst  als  Maurer  betätigt  und  dann  als  Bildnis-  und 
Heiligenmaler  seines  Heimatsortes.  Darauf  kam  er  nach  München  zu  Piloty  und 
wurde  endlich  von  Schack  nach  Italien  geschickt,  um  diesem  einige  alte,  me^t 
venezianische  Gemälde  zu  kopieren.  Später  hat  Lenbach  in  prächtiger  itaheoi- 
scher  Renaissance- Villa  dem  Verleger  Georg  Hirth  zur  Seite  und  dem  Dichter 
Paul  Heyse  gerade  gegenüber,  wie  ein  Fürst  unter  den  Münchener  Malern  gelebt 
(vgl.  Fig.  BO),  Seine  einstigen  Meisterwerke  der  K Opiatenfertigkeit  hängen  in  der 
Schackgalerie.  Sie  waren  für  seine  künstlerische  Entwicklung  von  ganz  besonderer 
Bedeutung.  Wohl  hat  er  das  Zeug  dazu  gehabt,  sich  aus  eigener  Kraft  heraus 
eine  blühende  Technik  und  eine  lebensvolle  Naturanschauung  zu  erwerben,   wie 


Fig.  172    Die  TaniBtnnde  yi 


sein  „Hirtenbub"  in  der  Schackgalerie  und  eine  ganze  Anzahl  von  Bildnisseo, 
sowie  Studien  nach  landschafthchen  und  architektonischen  Motiven  beweisen,  die 
auf  der  Berliner  Jahrhundertausstellung  zu  sehen  waren,  und  man  vermag  sich 
angesichts  der  Frische  und  Unmittelbarkeit  dieser  Gemälde  bisweilen  des  Ge- 
dankens nicht  zu  erwehren:  Ach,  wäre  Lenbach  doch  dieser  ersten  Manier  treu 
gebUeben  und  hätte  er  sich  nicht  von  den  groBen  Heistern  der  vergangenen  Jahr> 
hunderte  überwältigen  lassen!  —  Tatsache  ist,  daß  der  Künstler  selbst  es  vorge- 
zogen hat,  mit  den  Äugen  der  Alten  zu  sehen  und  sich  ihrer  Ausdrucksmittel  zu 
bedienen.  Es  gibt  wohl  kaum  einen  anderen  deutschen  Maler  des  19.  Jahrhunderts, 
der  sich  so  tief  in  die  großen  alten  Meister  hineingesehen  und  so  innig  in  sie 
versenkt  hat.  Indessen  bildet  seine  Kunst  keinen  Abklatsch  der  Alten,  sondern 
sie  zeichnet  sich  im  Gegenteil  durch  eine  kräftige  persönliche  Note  aus.  Neben 
den  Tizian,  Rubens,  van  Dyck  erscheint  er  sicherlich  als  ein  viel  Geringerer,  aber 
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immerhin  als  auch  Giner!  —  In  die 
Gegenwart  ragt  er  als  eine  GrSBe  her- 
ein. Gewiß  ist  seine  retrospektive  Art 
heutzutage  nicht  nur  äußerlich  un- 
modern, sondern  auch  wahrhaftig  inner- 
lich überwunden.  Aber  seine  Persön- 
lichkeit ist  30  stark,  daB  er  sich  im 
Glaspalast  zu  München  in  seinem  alt- 
modisch, aber  schön  ausgestatteten 
renaissancistischen  Lenbachsaal  den 
Jungen  gegenüber  immer  in  Ehren  als 
eine  geschlossene  Uacht  zu  behaupten 
vermochte.  Lenbach  ist  als  Frauen- 
und  Mannermaler  gleich  geschmack- 
voll. Seine  Art,  den  Kopf  oder  die 
Büste  groß,  schOn  und  wirkungsvoll  im 
Rahmen  unterzubringen,  die  Fleisch- 
farbe je  nach  ihrem  besonderen  Ton 
von  einem  gerade  dazu  stimmenden 
Untergrund  sich  abheben  und  das  Auge 
aus  dem  Ganzen  als  Haupt-  und  Mittel- 
punkt herausleuchten  zu  lassen,  ist 
einzig.  Nun  aber  pflegte  er  den  Frauen 
als  ein  liebenswürdiger  Schmeichler  zu 
nahen  und  ihnen  durch  eine  pikante  Wendung  des  AnUitzes,  durch  Hintenüber- 
lehnen des  Kopfes  und  starkes  Hochheben  des  Kinns  eine  gewisse  gleichförmige, 
fast  konventionelle  Schönheit  zu  verleihen,  die  stets  sehr  viel  Vomehmheit  ent- 
hält (vgl.  Fig.  173),  zu  der  aber  häufig  auch  ein  gut  Teil  raffinierter  Sinnlichkeit 
hinzukommt.  Ganz  besonders  bevorzugte  er  wie  die  alten  Venezianer  das  rote 
Frauenhaar.  Ferner  liebte  er  es,  wiederum  im  Anschluß  an  die  alten  koloristischen 
Großmeister,  seine  zweite  Gemahlin,  eine  geborene  Baronesse,  mit  einem  seiner 
Kinder  zu  einer  wirkungsvollen  Gruppe  zu  vereinigen,  wie  er  einst  seine  erste 
Gattin,  eine  Gräßn  Moltke,  mit  einem  solchen  gemalt  hatte.  Lenbacfas  Damen- 
bildnisse ähneln  sich  alle  mehr  als  Töchter  desselben  Meisters,  als  daß  sie  den 
Persönlichkeiten  der  Dargestellten  entsprechend  voneinander  verschieden  wären. 
Dagegen  verstand  es  Lenbach  bei  seinen  Herrenporträts ,  zu  denen  ihm  fast  nur 
Männer  von  hohem  Geist  oder  wenigstens  von  hohem  Bang  saßen,  sowohl  die  be- 
sondere Begabung  des  Staatsmannes,  Feldherm,  Dichters,  Musikers,  Gelehrten  usw. 
als  auch  namentlich  die  Individualität  jedes  einzelnen  klar  herauszuarbeiten.  Und 
zwar  gab  er  das  bleibend  Charakteristische  und  Bedeutende  in  scharf  zugespitzter 
Augenblicklichkeit.  Er  soll  sich  dazu  außer  gründlichem  persönlichen  Studium 
des  Darzustellenden  vieler  Moraentphotographien  bedient  haben,  aus  denen  er 
gewissermaßen  den  Extrakt  herausdestillierte.  Dabei  beschränkte  er  sich  auf  den 
Kopf  und  gab:  höchstens  das  Brustbild  mit  einer  oder  allenfalls  beiden  Händen, 
die  dann  bei  der  Charakteristik  kräftig  mitsprechen.  So  werden  durch  semes 
Geistes  Arbeit  viele  bedeutende,  unter  sich  unendlich  verschiedene  Männer  des 
19.  und  beginnenden  20.  Jahrhunderts  in  charaktervollen  Bildnissen  auf  die  Nach- 
welt kommen,  wie  der  jüngst  verstorbene  langlebige  Papst  Leo  XIII.  (Fig.  174), 
Mommsen,  Schwind,  der  Dichter  Hermann  AUmers,  der  Minister  Delbrück,  der 
Chemiker  Baeyer,  Döllinger  und  viele,  viele  andere.  In  seinen  Selhstbildniesen 
macht  sich  die  altmeisterliche  Stilisierung  am  stärksten  geltend  (Fig.  175).  Die 
Höhepunkte  seines  Schaffens  bat  Lenbach  aber  in  seinen  Bisraarckbildnissen  er- 
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Fig.  IT4    Papat  Leo  XIII.  von  Lenbach  in  der  Neueren  Pinakothek  ed  Uilnchen    (Zu  Seite  SSI) 

reicht  (Fig.  176  und  bunte  Tafel).  Er  gehörte  neben  Schweninger,  gleichfalls  einem 
Altbayem,  zu  den  wenigen  Intimen  bürgerlicher  Herkunft  im  Hause  Bismarck.  Der 
eiserne  Kanzler  freute  sich  in  seinen  Mußestunden  der  klugen,  humorvollen  Rede 
des  Künstlers  —  dieser  ist  ein  außerordentlich  geielreicher  Mann  gewesen  — ,  ließ 
sich  herzlich  gern  von  ihm  in  allen  möglichen  Stellungen,  in  der  weißen  Halber- 
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Städter  Kürassieruniform  mit  den  gelben  Abzeichen  wie  im  schwarzen  Rocke  des 
märkischen  Landedelmamies  malen,   nahm  aber  weiter  keinen  tieferen  Anteil  an 
seiner  Kunst.    Bismarck,   der,   wie   aus  seinen  Briefen  hervorgeht,  trotz  einem 
Künstler  die  Natur  in  ihren  mannigfaltigen  landschaftlichen  Schönheiten  und   in 
ihren  wechselnden  Stimmungen  zu   erfassen  und  seiner  lieben  Frau  in  beredten 
Worten  zu  schildern  gewohnt  war,')  besaß  trotzdem  kein  Verhältnis  zur  bildenden 
Kunst.*)     Wenn  man  nun  auch  nicht  behaupten  darf,  daß  Lenbach  dem  Kanzler 
kongenial  gewesen  sei  —  wer  hätte  überhaupt  auch  nur  gewagt,  sich  mit  diesem 
Riesen  an  Geist  zu  messen?!  — ,  so  steht  doch  fest,  daß  kein  Maler  den  Kanzler 
in  seinem   gewaltigen  Wesen  tiefer,  größer  und  monumentaler  zu  erfassen  und 
darzustellen  vermocht  hat,  als 
Franz    Lenbach.     So    wie    er 
ihn  gemalt   hat,    den  Recken 
mit  den  blitzenden  Blauaugen, 
wird  Bismarck  im  Gedächtnis 
der    kommenden   Geschlechter 
fortleben. 

Um  Lenbachs  FeinfUhlig- 
keit  als  Kolorist  und  seine  Tief- 
gründigkeit  als  Psycholog  voll 
zu  würdigen,  muß  man  ihn  mit 
dem  Wiener  Bildnismaler  hoher 
Herren  Heinrich  von  Attgeli  oder 
mit  Max  £o»«r')^vergleichen, 
der  lange  Jahre  in  Berlin  als 
ereter  Porträtist  gefeiert  wurde. 
Gewiß    hat    auch    dieser    ein 
wackeres  KOnnen  besessen  und 
die  gemalten  Persönlichkeiten 
in  puncto  AhnUchkeit  brav  ge- 
troffen (vgl.  Fig.  177),  aber  es 
hat  ihm  an  koloristischer  und 
kompositioneller  wie  an  psycho- 
logischer  Tiefe    gefehlt.     Da- 
gegen vermag  sich  der  Mün- 
chener Maler  Friedrich  August 
Kaulbach  sehr  wohl  neben  Len- 
bach zu  behaupten.    Der  alte 
Wilhelm  Kaulbach  besaß  (wie 
F.  V.  Ostini  auseinandergelegt  hat) ')  Einsicht  genug  in  den  notwendigen  Entwick- 
lungsgang der  deutschen  Malerei  des  19.  Jahrhunderts,  daß  er  seinen  eigenen 
Sohn  Hermann   in  die  Werkstatt  seines  Nebenbuhlers,   Nachfolgers  und   Über- 
winders Piloty  schickte.     Dieser  Hermann  Kaulbach  (geboren  München  1846)  ist 
nun  ein  etwas   süßlicher,   schwächlicher  Modemaler  geworden,   der  rühren  und 
poetisch  erquicken  möchte,   ohne  die  rechte  Kraft  dazu  zu  besitzen.    Eine  ver- 
hältnismäßig tüchtige  Leistung  ist  sein  „Unsterblichkeit-*  betiteltes  Gemälde  in  der 

')  Tgl.  Bisniarcks  Briefe  kd  seine  Fraa,  ans  denen  erat  die  menacblicbe  GrSße  des 
einzigen  Mannes  voll  nnd  klar  ersichtlich  wird. 

^  Fr.  Haaelc,  Bismarck  and  die  Kanst.    Kunst  für  Alle  1804/D5,  Bd.  X,  pog.  217. 

>)  M.  Jordan,  Kooer.    Bielefeld  n.  Leipzig  1902. 

*)  FrUx  e.  Ottini,  Wilhelm  v.  Kaulbach.    Bielefeld  o.  Leipzig  190S. 
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(Nacb  PhotOKrapbie  der  Pbotogt.  Gesellschaft,  Berlin) 

Neueren  Pinakothek:  eine  junge  Römerin  der  klassischen  Zeit  driickt  der  Bdste 
des  verstorbenen  Geliebten  einen  Kuß  auf  die  steinernen  Wangen.  Ungleich  be- 
deutender als  Hermann  ist  dessen  Vetter,  Wilhelms  Neffe  Fritz  August  Kauibach 
(geb.  in  Hannover  1860).  Fritz  August ')  ist  jahrelang  Direktor  der  Münchener 
Kunstakademie  gewesen  und  bat  sich  als  ein  tüchtiger  Künstler  von  sicherer 
Beobachtung  und  feinem  koloristischen  Empfmden  bewährt,  nur  besitzen  seine 
gemalten  Figuren  kein  eigenthches  animalisches  Leben.  Sie  vermögen  nicht  recht 
zu  stehen,  geschweige  denn  zu  gehen  oder  gar  zu  laufen.  Daher  gelangt  er  zur 
besten  Wirkung  in  dem  an  sich  bewegungslosen  Bildnis  und  wird  als  Maler 
vornehmer,  schöner,  gesunder,  sinnlich  heiterer  Frauen,  sowie  scharf  ausgesprodiener 
1)  Roatnbtrg,  F.  Ä.  v.  Kanlbach.    Bielefeld  n.  Leipzig  1901. 
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männlicher  CharakterkOpfe  fortleben 
{vgl.  Fig.  178  und  179).  Von  anderen 
Daratellungen  ist  sein  „SchUtzenliel" 
in  Veiten  Kreisen  populär  g^eworden. 
Der  Humor  oder  richtiger  gesagt: 
der  Witz  ist  sonst  innerhalb  der  Piloty- 
schule  Sache  des  1846  geborenen  Schle- 
siers  Grützner. ')  Grützner  hat  den 
Mönch  und  das  Mönchsleben  von  der 
heiteren ,  fr&hlichen ,  humoristischen 
Seite  aus  erfaßt;  den  Mönch  und 
namentlich  den  feistfröhlichen  Bruder 
Kellermeister  in  zahlreichen  Gemälden 
und  Zeichnungen  mit  breiter,  behag- 
licher Schilderung  des  Milieus  unter 
Benützung  schöner  alter  Originahnöbel 
und  Originaltrachten  unendlich  oft  dar- 
gestellt und  sich  damit  das  schönste 
Häuserl  in  München  und  die  Zuneigung 
der  breitesten  Schichten  des  deutschen 

p.„  ,_  „  .      ™,.  ,    „         „     ^.  Volkes   ennalt.     Aber   seine    anfangs 

Flg.  1.1    Kaiser  WUbelm  II.  voö  Vax  KoDor  .     ,       n     ■      n  j        i    l  l   i 

<Zd  Seite  233)  fnsche  Beobachtung  des  Lebens   hat 

(Naoh  PhotoKT.  ä«  Pbotogr-OeTOiiBohaft,  Berlin)        .^^^^  ^^<^^^  nachgelassen,  seine  stoflf- 
hche   Charakteristik  ist  immer   ober- 
flächlicher, sein  Witz  immer  schaler  geworden,  ja  selbst  seine  Technik  immer 
unleidlicher,  je  mehr  er  sich  nämlich  von  seinen  ursprünglichen  Vorbildern,  den 
alten  Niederländern  vom  Schlage  des  Ostade  abgekehrt  und  unter  dem  Einfluß 
des  Freilichts  Helhnalerei  im  modernen  Sinne  angestrebt  hat.   Diese  Beobachtung 
können  wir  Überhaupt  bei  manchem  Pilotyschüler,  bei  manchem  Maler  der  renais- 
sancistisch-koloristischen  Richtung  machen:   solange  diese  Künstler  sich  an  ihr 
klassisches  Vorbild  halten,  in  das  sie  eich  nun 
einmal   in   der  Jugend   mit   frischen   Sinnen 
hineingesehen  haben,  leisten  sie,  wenn  auch 
nichts  Ursprüngliches,  so  doch  etwas  Tüchtiges. 
Aber  von   dem  Augenblick  an,    in  dem  sie 
modern  sein  wollen,  ohne  dazu  recht  imstande 
zu  sein  und  ohne  andererseits  ihre  guten  alten 
Vorbilder  vergessen  zu  können,  werden  sie 
unsicher,  tastend,  schwankend  und  erreichen 
keine  geschlossenen  Wirkungen  mehr.    Das 
gilt  z.  B.  (vgl.  daraufhin  das  Bild  von  1876 
mit  dem  zwanzig  Jahre  späteren,  Nr.  153  mit 
Nr.  154  der  Neueren  Pinakothek)   von   dem 
einst  prächtigen  Raubrittermaler  Wilhelm  Diez 
(geb.  1839  in  Bayreuth),  der  in  seiner  Irüheren 
guten  Zeit  den  alten  Niederländern  so  nah  wie 
kaum    ein   anderer  gekonmien  ist,   und  mit 
weißblaugrauem    Himmel,    gelbgrUnem   Erd- 
boden ,    bunten    Renaissance-    oder   Rokoko- 

.)F...(W(n(,Grtttzner.    Bielefeld  u.  Leip-       ^^J'U^^'Y/dÄ^'^iik^rk' 
zig  1902. 
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trachten,  kutBchierenden  Mohren,  alten  Ka- 
rossen, Schimmeln  und  Schecken,  Falben  und 
Schweißfüchsen  die  lusti^ten  Farbenwirkun- 
gen erreicht  hat.  Ein  anderer  Neu- Altnieder- 
Iftnder  ist  Otto  Seite,  der  wie  Oatade  aus 
tiefem  Dunkel  die  roten  Barette,  blauen 
Röcke,  weißen  Hemden,  grünen  Hosen,  gelben 
Schuhe  und  roten  Schuhabsätze  seiner  lusti- 
^nBrüder  kräftig  herausleuchten  lfiBt.Zo«/fte', 
des  einstigen  Akademiedirektors  Bedeutung 
beruht  offenbar  auf  seiner  treETlichen  Zeich- 
nung und  auf  der  anatomisch  vorzüglichen 
Modellierung  menschlicher  Akte.  Sein  Kolorit 
hat  früher  einen  Stich  ins  Glasige  und  Por- 
zellanene gehabt  und  Jetzt  ins  Flaue  und 
Grelle.  Seine  Erfindung  und  Auffassung  klingt 
stets  an  alte  Meister  an.  Der  reichhegahte 
Heinrich  Lossow,  schon  von  Hause  aus  eine 
Flg.  ns  Hax  PctMnkofer  von  Fritz  AngiiBt  anmutige,  sinnlich  heitere  Rokokonatur,  hat 
^""'Äothdt'  fzülX^'"'"'  als  Schleißheimer  Galeriekonservator  die  gün- 
stigste  Gelegenheit  gehabt,  sich  in  Schloß  und 
Park  ins  18.  Jahrhundert  zurückzuträumen. 
Nikolaus  Gysis  war  ein  aus  dem  Piloty-AteUer  hervorgegangener  und  in  München 
ansässiger  Grieche.')    Zu  früh  gestorben  und  zu  früh  vergessen  ist  Emil  Squindo 


(geboren  1857  in  München),  der  als  letzter  Pilotyschüler  hier  aufgeführt  sei.    Er 
hat  mit  seinem  unvollendeten  Pinakothek  bilde :   „König  Ludwig  XVI.  mit  seiner 
I)  Maral  Montaudon,  Nikolftua  Gysis.    Bielefeld  und  Leipzig. 
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Familie  auf  dem  Wege  von  Versailles  nach  Paris  am  6.  Oktober  1789"  bewiesen, 
aber  welch  reiche  blühende  Palette  und  über  welch  kräftige  Vorstellungsgabe  er 
verfügt  hat  So  weit  die  Ausstrahlungen  der  Werkstatt  Pilotys.  —  Neben  diesem 
Altmeister  der  Münchener  Koloristenachule  verdienen  als  selbständige,  von  ihm 
unabhängige  und  ihn,  wenn  auch  nicht  an  weithin  reichendem  Einfluß,  so  doch 
an  innerer  künstlerischer  Tüchtigkeit  Überragende  Münchener  Malerindividualitäten 
Erwähnung:  der  vornehm  anmutige  Artur  von  Ramberg,  Uirih  du  Frenes,  der 
hervorragende  Stillebenmaler  Ludwig  Adam  Kum ,  der  Darsteller  Luthers  und 
seiner  Zeit  Wiiheim  Lindenschmü  und  vor  allen  anderen  der  große  feurige  Koloriat 
Viktor  Müller.  Aus  dem  dunkel  umrahmenden  braunrotgotdenen  Galerieton  seiner 
Bilder  heben  sich  die  porträtierten  Persönlichkeiten  wie  die  Halbakte  mit  alt- 
meisterlicher  Kraftfülle  heraus.    Und  immer  offenbart  sich  eine  Seele  in  seinen 


Bildern,  bald  in  schwermütiger,  bald  in  neckisch  heiterer  Weise  wie  in  den  aller- 
liebsten Schneewittchenbildem ,  bei  denen  das  altmeisterliche  Braun  der  Figuren 
in  merkwürdigem  Gegensatz  zu  dem  frischen  Grün  der  Wiesen  steht  (Fig.  180). 
Viktor  Müller  und  Lindenschmit  wurden  in  demselben  Jahre  1829,  dieser  in 
München,  jener  in  Frankfurt,  geboren.  Beide  haben  sich  zu  gleicher  Zeit  wie 
Feuerbach  ihre  Ausbildung  in  Antwerpen  und  Paris  geholt.  Der  Koloriat  Wilhelm 
Lindenschmit  war  ein  Sohn  des  Gomelianers  Wilhelm  lÄndenachmit  des  Alteren,  der 
einst  auf  der  Außenwand  der  Kirche  von  Untersendling  bei  München  den  „Untergang 
der  Oberländer  Bauern  während  der  fisterreicbischen  Okkupation"  gemalt  hatte. 
Nach  den  Malern  seien  die  Zeichner  genannt:  Wühelm  Busch  vor  allem, 
der  zwar  1832  in  Wiedensahl  (Hannover)  das  Licht  der  Welt  erblickt,  aber  in 
München  künstlerische  Bildung  und  Anregung  empfangen,  durch  sein  Busch-Album 
Weltbertthmtheit  erlangt;  und  schließlich  wieder  in  seiner  Heimat  Ruhe  und  Ein- 
samkeit gesucht  hat.  Busch  hat  es  in  einzigartiger  Weise  verstanden,  wie  in 
seinen  Versen,  so  auch  in  Zeichnungen  mit  ganz  wenigen,  aber  unfehlbar  sicheren 
Strichen  menschliche  Verkehrtheit  aller  Art  zu  geißeln.  Es  steckt  auch  ein  gut 
Teil  kulturkämpferischer  Kampfeslust  in  seinem  Werke.  Wenn  man  im  Busch- 
Album  blättert,  nimmt's  sich  lustig  genug  aus.  Schaut  man  aber  genauer  zu, 
so  steckt  hinter  dem  Scherz  em  tiefer,  furchtbarer  Ernst,  die  ganze,  große  nieder- 


(Ksch  PhotogtaphiS  di 


deutsche  Melancholie,  wie  sie  auch  in  Storms,  Rabes  und  Frenssens  Dichtungen 
wieder  erscheinL  Dagegen  lebt  ein  echt  altbayerisch  behaglicher  Humor  in  den 
Menschen-  und  Tierkarikaturen  Adam  Oherländers  (geh.  in  Regensburg  1646),  des 
Meisters  unter  den  Meistern  der  „Fliegenden  Blätter"  seiner  Generation,  welche 
die  der  Schwind,  Spitzweg,  Pocci  abgelöst  hat.  Neben  Oberländer  verdienen  als 
Zeichner  der  „Fliegenden  Blätter"  Adolf  Hengder,  Edmund  Harburger,  Reni  und 
Ernst  Beinicke,  Steub  und  Stockmann  noch  besondere  Erwähnung. 

Um  die  Bedeutung  der  MUnchener  Koloristenschnle  jener  Epoche  zu  er- 
messen, braucht  man  sie  nur  mit  der  gleichzeitigen  Berliner  Schule  zu  vergleichen, 
die,  abgesehen,  von  dem  einzigen  Adolf  Menzel,  der  später  besprochen  werden  soll, 
nur  ein  im  allgemeinen  kümmerliches  Dasein  gefristet  hat.  Rudolf  Benneberg, 
der  Schöpfer  der  „Jagd  nach  dem  Glück'  (Fig.  181),  und  Gustav  Spangenberg, 
der  Maler  des  Bildes  „Der  Zug  des  Todes"  (Fig.  182),  ragen  als  ausgesprochene 
Talente  auf  dem  Gebiete  der  Erfindung  und  Komposition  hervor.  Karl  Becker  bat 
—  mit  wenig  Glück!  —  die  venezianischen  Koloristen  nachgeahmt.  Sein  „Karl  V. 
bei  Fugger",  der  gelassen  die  Schuldscheine  des  Kaisers  im  lodernden  Kaminfeuer 
verbrennt  (Fig.  183),  Otto  Knüles  Tannhäuser  und  Venus,  Julius  Schröders  Abschied 
Karls  I.  und  sein  Tod  Leonardos,  Gustav  Richters  Auferweckung  von  Jairi  Töchter- 
lein, sein  neapolitanischer  Fischerknabe  und  seine  ungemein  beliebte  Königin  Luise 
sind  die  hervorstechendsten  Werke  der  damaligen  Berliner  Schule.  Der  stlBliche 
Richter  hat  sich  auch  als  Bildnismaler  großer  BeUehtheit  erfreut.  Daneben  sind 
C.  Oraeb  als  Architekturmaler,  C.  Sleffeck  als  Pferdemaler,  Eduard  Meyerheim  als 
Familienmaler,  E.  Krelschmer  mit  seinen  launig  erfundenen  Szenen,  Theodor  Hose- 
mann (f  1875)  mit  den  derb  humoristischen  Schilderungen  des  Proletariats  und 
des  Weißbier-Philistertums,  Creiius  mit  seinen  eleganten  und  lieh ens würdigen 
Darstellungen  des  italienischen  Volkslebens  zu  nennen.  Bewunderungswürdige 
Charakterbilder  des  südüchen  Lebens  hat  Ludwig  Passini  in  seinen  meisterlich«!, 
koloristisch  vollendeten  Aquarellen  gegeben.  Paul  Meyerheim,  der  Sohn  Eduards, 
traf  in  seinen  frischen  Darstellungen  mit  großem  Erfolg  den  humoristischen  Ton. 
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Feine  Iioloristisclie  Wirkunfen  verstand  A.  von  Heydm  seinen  klar  gestimmten 
Bildern  zu  verleiben.  Historische  Schilderungen  hat  der  in  Dresden  lebende  Julius 
Scholz  in  seinem  Gastmahl  der  Wallensteinschen  Generale  (Galerie  zuKarlsrube) 
und  dem  Aufruf  von  1813  geliefert.  W.  Biefstahl  (1827—88),  zuerst  in  Berlin, 
später  in  Karlsruhe,  dann  in  München  tätig,  zeichnete  sich  durch  stimmungsvolle 
Schilderungen  des  deutschen  wie  des  italienischen  Volkslebens  aus.  Am  bezeich- 
nendsten verkörpert  sich  die  Berliner  Malerei  dieser  Richtung  in  dem  Akademie- 
direktor  Anton  txm  Werner  (geb.  1843  in  Frankfurt  a.  d.  0.).  Werner  ist  in  seiner 
Jugend  auf  einer  Italienfabrl  als  Freund  und  Reisegenoß  dem  Dichter  Viktor 
Scheffel  nahe  getreten,  dessen  „Trompeter  von  Säckingen"  er  bemach  in  einer  arg 
süßlichen  Auffassung  illustrierte.  Er  hat  aber  in  jungen  Jahren  mit  hellen,  klaren 
Augen  scharf  beobachtend  in  die  Welt  gesehen  und  manch  trefflichen  Studien- 
kopf gezeichnet.  Ausgesprochenen  Sinn  fOr  Farbe  hat  er  eigentlich  nie  besessen- 
Allmählich  hat  er  sich  dann  zum  königlich  preußischen  Malhistoriographen  aus- 
gewachsen und  die  großen  Ereignisse  von  70/71  mit  genauer  Beobachtung  aller 
Reglements  und  Bekleidungsvorscbriflen,  aber  ohne  malerische  Feinheit  und  ohne 
alle  Große  im  Bilde  wiedergegeben.  Von  diesem  Standpunkt  aus  hat  er  auch 
den  Wiener  Kongreß  und  die  Kaiserproklamation  im  Spiegelsaal  zu  Versailles 
gemalt.  Seine  Bilder  werden  als  getreue  geschichtliche  Dokumente  niemals  ihren 
Wert  verlieren ,  dennoch  muß  man  es  bedauern ,  daß  nicht  andere  Maler  als 
Mitglieder  des  großen  Hauptquartiers  im  Kriege  mitgeritten  sind.  Der  geringe 
kOnstleriscbe  Wert  der  großen  Zeremonienbilder  von  Werner  wird  einem  recht 
augenfällig,  wenn  man  sie  mit  ebensolchen  von  Adolf  Menzel  vergleicht.    Das 
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königliche  Schloß  zu  Berlin  bietet  bequeme  Gelegenheit  dazu.  Werner  hat  aber  den 
Geschmack  der  breiten  Massen  seiner  norddeutschen  Landsleute  vorzüglich  getroffen, 
indem  er  gelegentlich  in  seine  Kriegsbilder  rührende  oder  humoristische  Züge  ein- 
flocht. Der  Kronprinz  Friedrich  Wilhelm  an  der  Leiche  des  französischen  Generals 
Abel  Douay  und  der  deutsche  Landwehrmann,  der  auf  beschneiter  Landstraße  einer 
Französin  ihr  Kind  abnimmt  und  es  in  seinen  Armen  beruhigt,  sind  dafür  bezeich- 
nend. Anton  von  Werner  spielt  in  den  Kunstkämpfen  der  Gegenwart  eine  wichtige 
Rolle  als  der  einflußreichste  unter  den  ausgesprochenen  Gegnern  der  Moderne. 

Die  äußerste  Ausartimg  der  Richtung  eines  Anton  von  Werner  wird  durch 
den  Zeichner  Ällers  verkörpert,  der  mit  einer  scharfen  Beobachtung  für  die  Wirk- 
lichkeit ausgestattet  ist,  aber  prosaisch  wie  ein  Mitglied  der  „Familie  Buch- 
holz" in  die  Welt  sieht. 

Als  Soldaten-,  Kriegs-  und  Schlachtenmaler  verdienen  neben  Anton 
von  Werner  Erwähnung  Karl  Röchling  in  Berlin,  in  Düsseldorf  der  Kürassierdar- 
steller Theodor  von  Rockoll,  Wilhelm  Camphausen  und  Georg  Bleibtreu,  in  München 
der  vortreffliche  Zeichner  Heinrich  Lang  und  der  koloristisch  hervorragende  Sohn 
Albrecht  Adams,  Franz  Adam,  der  zwar  im  Gegensatz  zu  seinem  abenteuerfreu- 
digen Vater  keinem  Feldzug  persönlich  beiwohnte,  es  aber  dennoch  vorzüglich 
verstanden  hat,  die  Wucht  des  Reiterangriffs  wiederzugeben.  Aber  der  rein 
künstlerisch  bedeutendste  von  unsern  deutschen  Soldaten-  und  Schlachtenmalern 
allen,  der  den  Vergleich  mit  den  Franzosen  Neuville  und  Detaille  wahrlich  nicht 
zu  scheuen  braucht,  das  war  der  ehemalige  Offizier  Otto  von  Faber  du  Faur  (geb. 
in  Ludwigsburg  bei  Stuttgart  1828,  gest.  1901  in  München).  Er  war  als  Reiter 
eines  auffallenden,  prachtvollen,  langschwänzigen ,  orientalisch  gezäumten  und 
gesattelten  arabischen  Schimmels  eine  bekannte  Münchener  Straßenerscheinung. 
In  der  Darstellung  solcher  Tiere  hat  nun  auch  der  farbensehge  Meister  geschwelgt. 
Immer  und  immer  wieder  erschienen  diese  edlen  Pferde  auf  seinen  Gemälden  — 
einzeln,  in  Gruppen,  in  ganzen  Schlachtreihen  —  in  der  Ruhe,  auf  dem  Marsch, 
im  Kampf  und  unter  der  Einwirkung  furchtbarster  Anstrengungen  —  in  der  Frei- 
heit, unter  dem  wilden  einheimischen  Reiter  wie  unter  dem  disziplinierten  euro- 
päischen Soldaten.  Der  Künstler  ward  nicht  müde,  die  Einwirkung  des  Sonnen- 
lichtes unter  den  verschiedensten  Verhältnissen  auf  die  Färbung  der  Tiere,  ihrer 
Schabraken,  ihres  Lederzeuges  zu  studieren,  dabei  Himmel  und  Erde  in  seine 
koloristischen  Versuche  einzubeziehen.  Eine  nach  seinem  Tode  veranstaltete 
Sonderausstellung  zu  München  hat  Faber  du  Faur  als  einen  der  ausgezeichnetsten 
deutschen  Koloristen  kennen  gelehrt.  Seine  Vorliebe  für  edle  Pferde,  kräftige 
Farben  und  grelle  Beleuchtungen  hat  aus  ihm  gelegentlich  einen  Orientmaler 
gemacht.  Als  sein  Kollege  auf  diesem  Gebiete  ist  der  trocken  registrierende  Wil' 
heim  Gentz  zu  nennen,  der  den  deutschen  Kronprinzen  Friedrich  Wilhelm  nach 
Palästina  begleitet  imd  dessen  Einzug  in  Jerusalem  gemalt  hat.  Als  eigentlicher 
Tropenmaler  muß  Eduard  Hildebrandt  bezeichnet  werden,  der  eine  Reise  imi  die 
Welt  untemonmien  hat. 

Als  Pferdemaler  reihen  sich  Faber  du  Faur  die  beiden  Frankfurter  Adolf 
Schreyer  (1828—99)  und  Teutwart  Schmitson  (1830—63)  würdig  an.  Schreyer 
sticht  koloristisch  hervor,  Schmitson  überwältigt  geradezu  den  Beschauer  durch 
die  groß  angeschauten  Formen,  durch  die  Plastik,  das  zuckende  Leben  und  die 
natürlichen  Bewegungen  seiner  Pferde  und  Rinder,  sowie  durch  die  glänzende 
Bewältigung  des  Raumproblems  (Fig.  184).  Er  liebte  „die  zügellosen  ungezähm- 
ten  Pferde  der  Steppe  und  die  Herden  der  Pußta,  die  er  mit  außerordentlichem 
Temperament  und  in  glänzender  Technik  besonders  gern  in  wilder  dramatischer 
Bewegung,  in  dichtgedrängten  Rudeln,  zwischen  aufgeweichten  Schneemassen, 
im  Regen  und  Sturm  schilderte"  (Osbom). 


Soldftten-,  Eriega-,  Pferde-  und  Orientmaler  —  die  Frankforter  Schule         241 

Neben  diesen  beiden  großen  Frankfurter  Malern  mag  ihrem  Landsmann  und 
Zeitgenossen  Anton  Burger  (1825 — 1905)  ein  wohlverdientes  Plätzchen  angewiesen 
werden.  Jene  zog  es  in  die  Welt  hinaus,  Schmitson  nach  Berlin,  Wien  und  Italien, 
Schreyer  nach  Paris  und  gar  nach  Kleinasien  und  Nordafrika,  dieser  blieb  still  da- 
heim oder  wanderte  höchstens  nach  Kronberg  im  Taunus  und  verliebte  sich  nach 
echt  Frankfurter  Art  in  die  vielen  köstlichen  Farben-,  Beleuchtungs-  und  Stimmungs- 
wunder des  alten  deutschen  StadtbUdes.  Er  malte  enge  Gäßchen,  den  schönen, 
breiten  Fluß,  den  hochragenden  Dom  und  bevölkerte  seine  Stadt-  und  Straßenbilder 
mit  genau  dazu  passender  Staffage.  Seine  lieben  kleinen  Bildchen  atmen  eine 
trauliche  Stimmung,  die  jedem  Deutschen  unfehlbar  zu  Herzen  gehen  muß,  da  sie 


dieselben  Saiten  erklingen  lassen  wie  die  Romane  von  Wilhelm  Rabe.  Unsagbar 
fein  ist  seine  „Landschaft  mit  den  drei  Damen"  (in  Frankfurter  Privatbesitz),  die 
auf  der  Jahrhundert- Ausstellung  in  Berlin  zu  sehen  war.  Diesem  Bilde  fehlt 
auch  die  unangenehm  glasige  Überschicht,  die  sonst  bei  Burgerschen  Gemälden 
häufig  so  störend  wirkt.  Burger  erwies  sich  Übrigens  eng  verwandt  mit  Jakob 
Fürehtegott  Dielmann  (1809  -85),  dem  Grtlnder  der  Frankfurter  Künstlerkolonie  zu 
Kronberg  im  Taunus.  Ein  gut  Stück  an  malerischer  Kraft  und  Frische  der  Auf- 
fassung über  beide  hinaus  gelangte  dank  seiner  Pariser  Schulung  der  einstige  Frank- 
furter Rechtsanwalt  Karl  Peter  Burnüz  (1824~ 86)  in  seinen  prachtvollen  Land- 
schaften. Im  Anschluß  an  die  Frankfurter  sei  schließlich  auch  des  Hanauers 
Friedrich  Karl  Hausmann  (1825 — 86)  gedacht,  der  durch  seinen  „Galilei  vor  dem 
Konzil"  bekannt  ist. 

In  Karlsruhe  vertrat  Ferdinand-  Keller  die  Pilotysche  Richtung  in  recht 
äußerlicher,  theatralischer  Weise.  Unter  den  Düsseldorfer  Koloristen  ist  der 
Geschichtsmaler  Peter  Janssen  (geb.  1844)  hervorzuheben,  ebenso  der  Genremaler 

fiaaok.  Die  Kiuiat  dea  XIX,  Jahrhunderts    2.  Aull.  16 


242  RenaisflancismaB 

Klaus  Meyer  (geb.  1856),  der  dorthin  aus  München  kam,  wo  er  Schüler  von  Ludwig 
Löfftz  gewesen  war.  Moderner  erwies  sich  Rickard  Bumter  (1826 — 84),  ebenso 
Ludwig  Hugo  Becker  (1833 — 68),  der  es  bereits  wagte,  seine  Staffelei  im  Freien 
aufzustellen  und  ein  Stück  Landschaft  unter  der  Einwirkung  grellen  Sonnenlichtes 
naturgetreu  wiederzugeben.  In  seinen  früheren  größeren  landschaftüchen  Ge- 
mälden, in  denen  auch  die  menschliche  Staffage  mehr  zur  Geltung  kommt,  schlug 
Becker  gelegentlich  auch  gemütliche,  um  nicht  zu  sagen  empfindsame  Töne  an 
und  berührte  sich  dann  mit  dem  in  Württemberg  geborenen,  aber  in  Düsseldorf 
tätigen  Theodor  SchOz  (1830 — 1900),  einer  in  künstlerischer  wie  in  menschlicher 
Beziehung  ausgesprochenen  Persönlichkeit  (farbige  Tafel).  Als  ein  strenger,  ernster 
und  großer  Porträtist,  der  in  seinem  kurzen  Leben  bleibende  Werte  schuf,  ist 
Johann  Martfn  Niederie  (1830 — 53)  zu  betrachten. 

In  der  Schweiz  ragte  der  Tier-  und  Landschaftsmaler  Budolf  Koller  hervor 
(geb.  1828  in  Zürich,  gest.  ebenda  1905),  der  in  seiner  Jugend  ein  Krautfeld  oder 
einen  Ahorn  in  impressionistischer  Studie  glücklich  festzuhalten  wußte  sich  später 
aber  mehr  zu  einer  sauber  durchführenden  Technik  bekannte.*!  &  vermochte  den 
konstruktiven  Aufbau  des  Tieres,  seine  augenblicklichsten  Bewegungen,  die  Rassen- 
unterschiede und  individuellen  Merkmale,  endlich  die  Wiederspiegelung  des  tieri- 
schen Seelenlebens  im  Gesichtsausdruck,  in  den  Ohren-  und  Schwanzbewegungen 
vorzüglich  aufzufassen  und  wiederzugeben,  i)  In  dem  anderen  großen  Schweizer 
Maler  jener  Generation,  Ernst  Stückelherg  (geb.  1831  in  Basel,  gest.  ebendaselbst 
1905),  scheint  ein  altdeutscher  Meister,  etwa  vom  Schlage  Ambergers,  wieder- 
geboren zu  sein.  Seine  Bildnisse  atmen  eine  kräftige  leibliche  Gegenwart.  Sie 
sind  klar  in  der  Farbe,  großzügig  in  der  Anordnung,  treuherzig  in  der  seelischen 
Auffassung.  In  altdeutscher  Weise  sind  sie  sehr  hell  gemalt  mit  wenig  Schatten 
und  besitzen  daher  keine  besonders  kräftige  Plastik  der  Modellierung.  Je  nach  der 
Individualität  des  Darzustellenden  ist  aber  jedes  Bildnis  koloristisch  verschieden 
behandelt.  Dabei  macht  sich  eine  naive  Freude  an  der  buntfarbigen  Einzelerschei- 
nung der  Natur  geltend,  der  entsprechend  ein  Blatt,  eine  Blume,  ein  Schmetter- 
ling in  die  Porträtkomposition  einbezogen  ist.  Endlich  schrickt  Stückelberg  nicht 
davor  zurück,  drei  verschiedene  Bildnisse  zu  einer  Art  Triptychon  zu  verbinden. 

In  Wien  hatte  Karl  Rahl  (geb.  zu  Wien  1812,  gest.  daselbst  1865)  den  Auf- 
stieg zu  den  höchsten  Höhen  der  Kunst  versucht.  Er  nimmt  eine  Mittelstellung 
zwischen  den  Münchener  Malern  Kaulbach  und  Piloty  ein.  Er  scheint  versucht 
zu  haben,  Rubens  die  Fülle  der  Erscheinungen  und  Palma  Vecchio  den  Glanz 
der  Farbe  zu  entlehnen,  aber  seine  vlämischen  und  venezianischen  Rezepte  haben 
ihn  nicht  instand  gesetzt,  der  Natur  wahrhaft  gerecht  zu  werden.  Rahl  hat  sich 
an  mythologische  Darstellungen  herangewagt,  sein  verhältnismäßig  Bestes  hat 
er  aber  doch  im  Bildnis  gegeben.  Aus  Waldmüllers  und  Rahls  Schule  ist  Hans 
Canon  (1829 — 85)  hervorgegangen,  auch  er  ein  mäßiger  Maler  mythologischer  Szenen 
und  ein  ungleich  besserer  Porträtist,  JR^hren^  Friedrich  Friedländer  (1825 — 99)  seinen 
Ruf  als  „letzter  Altwiener  Sittenmaler**  genießt.  Als  Landschafter  zeichnete  sich  der 
an  den  Franzosen  gebildete  edle,  ernste,  poesievolle  Emil  Jakob  Schindler  (1842 — 92) 
aus.  Die  hohen,  edlen  Bäume,  die  Zypresse  und  die  Pappel  sind  für  seine  Bilder 
bezeichnend.  Aber  der  bedeutendste  österreichische  Maler  ^  jener  Generation  war 
ohne  Zweifel  der  große  August  von  Pettenkofen  (geb.  1821  in  Wien,  gest.  daselbst 
1889).*)  Er  verdient  mit  Meissonier  und  Menzel  verglichen  zu  werden,  von  denen 
er  jenen  wohl  ebensosehr  übertrifft,  wie  er  hinter  diesem  schließlich  doch  zurück- 
bleibt. Meissonier  und  Menzel  malten  ihre  militärischen  Bilder  vom  patriotisch 
geschichtlichen  Standpunkt  aus.  Sie  ließen  darin  gern  —  jener  den  großen  Kaiser 

1)  Ädaf  Frey,  Der  Tiermaler  Rudolf  Koller.    Stuttgart  u.  Berlin  1906. 

2)  Friedrich  PoUak,  A.  v.  P.  Die  Kunßtwelt  I,  Heft  2.     1905.    S.  49. 
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der  Franzosen,  dieser  den  großen  Preußenkönig  erscheinen.  Peltenkofen,  der 
selbst  Jahrelang  ReiterofSzier  gewesen  war,  ließ'  den  Subaltemoffizier  oder  den 
gemeinen  Mann  aufmarschieren.  Außerdem  interessierte  er  sich  tüi  das  Roß 
in  jeglicher  Gestalt,  namentlich  für  das  Roß  der  Pußta,  für  die  Pußta  selbst, 
ihre  melancholischen  landachaftlichen  Reize  und  ihre  sonnverbrannten  Bewohner 
(Fig.  185).  Er  hat  aber  auch  voll  schlichter  menschUcber  Anteilnahme  dem 
Schuster  und  Schneider  in  die  Werkstatt  geschaut  und  gelegentlich  Spitzwegsche 
Töne  angeschlagen.  Femer  ist  er  ein  ausgezeichneter  Porträtist,  namentUch  hoch- 
stehender Persönlichkeiten  gewesen.    Im  allgemeinen  Übertreffen  seine  kleinen 
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Bildchen  seine  großen  Maschinen.  Immer  aber  hat  er  sich  als  ein  glänzender 
Maler  erwiesen,  der  geschichtliche  und  kostümliche  Treue  sehr  wohl  mit  einem 
hochentwickelten  Sinn  für  Farben-  und  Lichtstimmungen  zu  vereinigen  wuöle.  Er  hat 
Probleme  wie  Manet  und  die  Meister  von  Barbizon  aufgegriffen,  und  sein  feines 
Silbergrau  erinnert  gelegentlich  geradezu  an  Velasquez.  Es  ist  prachtvoll,  wie 
Mann  und  Roß  und  Gerät  auf  seinen  Bildern  im  Raum  stehen  und  wie  sie  von 
Luft  und  Licht  umflossen  sind.  Dabei  opferte  der  gewissenhafte  Künstler  dem 
flüchtigen  Reiz  der  Erscheinung  niemals  den  konstruktiven  Aufbau  des  mensch- 
lichen und  tierischen  Organismus  auf.  Das  August  von  Pettenkofen- Kabinett  der 
Berliner  Jahrhundert-Ausstellung  gehörte  wie  das  Spitzwegsche  zu  den  Räumen, 
in  denen  der  Beschauer  den  reinsten  und  ungetrübtesten  Genuß  empfand.  Seine 
Bilder  vermögen  auch  dem  in  rein  malerischer  Beziehung  so  verwöhnten  Auge 
des  Menseben  der  Gegenwart  voll  zu  genügen. 


RenaisBuiciamas 


Einen  wesentlichen  Umschwung  erfuhr  durch  die  Künstler  dieser  Generation 
die  Landschaftsmalerei.  Jedes  Geschlecht  schaut  die  Natur  mit  anderen  Augen 
an,  sieht  ihr  andere  Seiten  ah.  Die  Klassizisten,  die  Rottmann,  Reinhart,  Koch 
hatten  die  großen  Linien,  die  edlen  Formen  ins  Auge  gefaßt;  die  Romantiker 
vom  Schlage  der  Schwind  und  Lessing  hatten  in  der  Natur  die  deutsche  Märchen- 
stimmung  gesucht  und  gefunden,  andere  Romantiker,  wie  Etsdorf,  Zwengauer 
und  der  nacbgeborene  Winkler  hatten  die  romantische  Schönheit  des  Hochgebirges 
auf  die  Leinwand  zu  zaubern  versucht,  wozu  aber  ihre  groben  und  dennoch 
schwachen  Mittel  nicht  ausreichten  (vgl.  ihre  Bilder  in  der  Neueren  Pinakothek 
zu  München).  Sie  liebten  in  der  Natur  die  kräftig  in  die  Augen  fallenden  Reize, 
denen  bis  auf  den  heutigen  Tag  herab  der  Durchschnitts- Tourist  wie  der  Durch- 
schnitts-Theatermaler  nachgeht.  Mit  den  Landschaftern  der  Pilotyschen  Generation, 
mit  Eduard  Schleich  dem  Älteren  (1812— 74,  Fig.  186)  und  Adolf  Lier  (1826—82)  in 
München,  auf  die  spater  Joseph  Wenglein  (geb.  1845)  und  Ludmig  Wülroider  (geb. 
1846)  folgen  sollten,  mit  den  beiden  Brüdern  Andreas  Achenbach  (geb.  1816)  und 
Oswald  Achenbach  (1827—1905)  in  Düsseldorf  gewann  die  Anschauung  in  der 
deutschen  Landschaftsmalerei  die  Oberhand,  die  zur  Zeit  der  Romantiker  und 
Klassizisten  nur  von  einer  kleinen  Gruppe  von  Naturalisten  gepflegt  worden  war, 
welche  damals  nur  eine  Unterstrßmung  zu  bilden  vermocht  hatten.  Andreas 
Achenbachs  Auftreten  war  von  dem  Altonaer  Ludwig  Gurliit  (1812 — 97),  das- 
jenige Schieichs  von  dem  Hamburger  Christian  Morgenstern  (1805 — 67)  vorbereitet 
worden.  Moigenstems  Beispie)  führte  Schleich  in  den  1  sargrund  und  das 
Dachauer  Moos  und  erwies  sich  so  für  viele  Geschlechter  bis  auf  die  Gegen- 
wart herab  maßgebend.  Es  ward  fortan  weder  ausschließlich  auf  große  Linie 
und  edle  Form,  noch  auf  romantische  Stimmung,  sondern  auf  die  volle,  ganze 
und  große  Natur,  ihre  wechselnde  Färbung,  ihre  Luft-  und  Lichtstimmungen  so- 
wie auf  gute,  lebensvolle  stoffliche  Charakteristik  gesehen.  Aber  bei  aller  Natur- 
treue ward  noch  etwas  Romantik  in  die  neue  Anschauungsweise  herüber  geretteL 
Andreas  Achenbach  bevorzugte  die  norddeutsche  und  nordische  Strandland- 
schaft (Fig.  187),  Oswald  Itahen  mit  dem  blauen  Himmel,  der  kräftigen  süd- 
lichen Sonne  und  den  farbigen  Trachten  der  Bewohner  (farbige  Tafel).  Wie 
dieser,  so  ging  auch  der  Hamburger  Askan  Ltttteroth  nach  Italien,  an  Jenen  schloß 
sich  der  norwegische  Marinemaler  Hans  Gude  an.  Die  Schweiz  besaß  an  dem 
Genfer  AI.   Calame  (1810—64)  einen   Landschafter,  der  mit  hoher  Meisterschaft 
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die  groSartige  Alpennatur  seines  Heimatlandes  zu  schildern  wußte  und  viele  aus- 
wärtige Maler  dahin  zog. 

Die  religiöse  Malerei  ward  und  wird  auf  dieser  Stufe  der  Entwick- 
lung, abgesehen  von  vielen  konventionell  süßlichen  Malern,  wie  Pfannschmidl 
{1819 — 87)  in  Berlin,  durch  zwei  von  einander  grundverschiedene,  aber  gleich 
eigenartige  Persönlichkeiten  vertreten.  Der  im  Jahre  1844  in  Ungarn  geborene, 
1900  gestorbene  Michael  Lieb ,  der  den  Künstlernamen  Mihdly  Munkdcsy  'J 
annahm,  malte  anfangs  in  Düsseldorf  Bilder  aus  dem  ungarischen  Volksleben, 
später  in  Paris  solche  aus  der  „Gesellschaft",  um  1882  mit  einem  Christus  vor 
Pilatus  hervorzutreten,  auf  den  zwei  Jahre  später  eine  Kreuzigung  folgte.  Der 
Christus  vor  Pilatus  erlebte  einen  Triumphzug  durch  die  europäischen  Haupt- 
städte, und  wir  haben  alle  als  junge  Leute  staunend  davor  gestanden  (Fig.  188). 


(Nkcb  Fhotoerapbie  der  Phologr.  OeBellsctuift,  B 

Wir  befinden  uns  in  großmächtiger,  weiträumiger  Halle,  die  baukünstlerisch  ge- 
gliedert und  geschmückt,  vom  kräftig  beleuchtet,  hinten  im  Dämmerlicht  ge- 
halten ist.  Darin  Christus,  Pilatus  und  das  Volk  der  Juden.  Vorn  die  Pharisäer 
und  Scbriflgelehrten  mit  großen  leidenschaftlichen  Gebärden,  hinten,  durch 
Schranken  und  einen  römischen  Kriegsmann  zurückgehalten,  die  erregte,  heulende, 
schreiende,  wild  gestikulierende  Volksmenge.  Alle  aber  sind  von  dem  gleichen 
Wunach  beseelt,  daß  Christus  gekreuzigt  werde.  Und  nun  Pilatus,  unschlüssig, 
mit  sich  selbst  im  inneren  Widerstreit,  trotz  seines  prunkenden  Thronsessele  ein 
in  sich  zusammengesunkener,  armer,  schwacher,  zweifelnder  Mensch.    Dagegen 

')  F.  W.  Pgt»,  M.  v.  Mnakäcsy.    Bielefeld  und  Leipzig  1809. 
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Fig.  188    Christus  v< 


ihm  gegenüber  Christus,  von  wildem  Todeshaß  umbraust,  aber  in  sich  selbst  ge- 
festigt, ruhig,  zuversichtlich.  —  Das  Bild  übt  eine  bedeutende  Wirkung  aus.  Es 
ist  in  jeder  Beziehung  mit  den  rafSniertesten  Mitteln  durchgeführt.  Man  beachte 
nur  einmal  den  Effekt,  welchen  die  Überschneidung  Christi  mittelst  der  Lanze 
des  römischen  Kriegsknechts  macht.  Dann  der  Gegensatz  zwischen  der  rohen 
KOrperkraft  des  Kriegsknechts  und  der  seelischen  Macht  Christi !  —  Dazu  gesellt 
sich  eine  vorzügliche,  an  den  Franzosen  gebildete  Mache.  —  Wenn  man  aber 
das  Gemälde  (und  sei  es  auch  nur  in  der  Abbildung)  lange  und  aufmerksam  be- 
trachtet, so  wird  man  sich  doch  eines  gewissen  gequälten  und  gekünstelten 
Wesens,  einer  Übertreibung  in  allem  und  jedem  bewußt.  Es  fehlt  die  von  Herzen 
kommende  und  zu  Herzen  sprechende  Schlichtbeit.  Diese  besitzt  in  vollstem 
Maße  Eduard  von  Gebhardt.  Es  läßt  sich  kaum  ein  größerer  Gegensatz  denken, 
als  der  zwischen  Gebhardt  und  Munkäcsy.  Eduard  von  Gebhardt  wurde  in  Sankt 
Jobann  in  Esthland  1838  geboren  und  ist  in  Düsseldorf  tätig.  Er  bat  die  Vor- 
gänge aus  dem  Leben  Jesu,  die  im  Neuen  Testament  erzählt  werden,  mit  einer 
religiösen  Innigkeit  und  Kraft  zugleich  dargestellt,  wie  sie  in  dieser  Verbindung 
im  19.  Jahrhundert  kaum  ein  zweites  Mal  in  die  Erscheinung  getreten  sind.  Auf- 
fällig an  seinen  Gemälden  ist  die  Wahl  des  Schauplatzes  und  der  Trachten.  Diese 
bietet  dem  Künstler  des  19.  Jahrhunderts  stets  besondere  Schwierigkeiten  dar. 
Frühere  Zeiten  waren  darin  glücklicher.  Sie  gaben  die  in  der  heiligen  Schrift 
erzählten  Vorgänge  ganz  einfach  so  wieder,  wie  wenn  sie  sich  in  ihren  Tagen 
zugetragen  hätten.  Der  Künstler  des  19.  Jahrhunderts  aber  war  mit  geschicht- 
lichem Wissen  zu  sehr  beschwert,  als  daß  er  nicht  gewußt  hätte,  daß  Christus 
und  die  Seinen  sich  anders  getragen  und  anders  gewohnt  haben  als  wir.  Sich 
nun  kunst-  und  kostümgeschichtlich  in  die  Zeit  und  das  Land  Christi  zu  ver- 
senken, wie  es  viele  Künstler,  z.  B.  Munkäcsy,  getan  haben,  führt  schließlich 
doch  zu  keinem  be&iedigenden  Ergebnis  und  lenkt  vor  allem  von  der  Haupt- 
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Sache  ab.  Da  verfiel  nun  Gebhardt  auf  den  eigenartigen  Ausweg,  die  Umgebung 
GbrisUin  die  Tracht  desjenigen  Zeitabschnitts  deutscher  Geschichte  zu  kleiden, 
die  in  seinen  Augen  vom  stärksten  religiösen  Leben  erfüLt  gewesen  ist  —  die 
Epoche  der  Reformation.  Unsere  Abbildung  (Fig.  189)  läßt  diese  Eigenheit  Geb- 
hardtscher  Malerei  weniger  hervortreten,  als  das  Hauptmoment  in  seinem  Wesen: 
die  innige,  kraftvolle  religiöse  Auffassung. 

Am  Ende  dieses  ganzen  Abschnittes  sollen  nun  einige  Künstler  besprochen 
werden,  die  ihre  geistige  Nahrung  aus  so  verschiedenen  Wurzeln  gesogen  und 
sich  zu  so  bedeutenden,  ganze  Epochen  umspannenden  und  weit  in  die  Zukunft 
hinein  wirksamen  Persönlichkeiten  ausgewachsen  haben,  daß  sie  jeder  Eingliede- 
rung in  ein  kunstgeschichtliches  Kapitel  spotten.  Uns  aber  schien  es,  daß  ihnen 
verhältnismäßig  am  wenigsten  Zwang  angetan  würde,  wenn  sie  gleichsam  an 
der  Schwelle,  die  von  der  Anlehnung  an  die  alten  Meister  zur  freien,  selbständigen 
modernen  Kunst  führt,  ihren  Platz  erhielten.  Hans  von  Har6es,  Anselm  Feuer- 
hach  und  Arnold  Böckiin  ragen  über  ihre  den  alten  großen  Farbenkünstlem  der 
Penaissancezeit  nachstrebenden  Genossen  um  mehr  denn  Haupteslänge  empor. 
Wahrend  die  anderen  zumeist  gut  ausstellbare  und  leicht  verkäufüche  Kunst- 
ausstellungs-  oder  gar  Kunstvereinsware  in  einem  nach  belgisch- französischen 
Vorschriften  zusammengestellten  Kolorit  malten,  suchten  diese  drei  nach  einer 
ernsten ,  tief  innerlichen ,  wahrhaft  großen  Kunst.  Während  sich  gar  viele  von 
den  Anderen  eines  fixen  Jargons  bedienten,  rangen  sie  unaufhörlich  nach  Aus- 
drucbsformen.  Der  feststehenden  Manier  der  Anderen  entsprechen  daher  bei  ihnen 
verschiedene  Entwicklungsabschnitte.  Während  sich  bei  den  Anderen  deutsches 
Wesen  allenfalls  in  der  Stoffwahl  oder  höchstens,  wie  etwa  bei  Defregger  oder 
Gebhardt,  in  der  Herzlichkeit  der  menschlichen  Auffassung  äußerte,  trat  bei  ihnen 
deutscher  Ernst,  deutsche  Gründlichkeit,  deutsche  PhantasiefUUe  in  wahrhaft  be- 
deutender Weise  in  die  Erscheinung.  In  einer  Zeit,  in  der  die  Gedankenkunst 
der  ersten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  —  die  Qedankenkunst,   welche  zweifellos 
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viele  eigenartig  deutsche  Elemente  in  sich  enthielt,  zugunsten  der  Nachahmung 
•des  Auslandes  daran  gegeben  wurde,  erstanden  uns  diese  drei  urdeutschen  Männer, 
diese  drei  „Aufrechten^.  Während  die  Nachahmer  der  Franzosen  billigen  Ruhm 
ernteten,  wurden  diese  Kerndeutschen  von  ihrem  Volke  mit  Spott  und  Hohn  über- 
schüttet. Maries  ist  überhaupt  nicht,  Feuerbach  nur  nach  seinem  Tode,  Böcklin 
erst  als  Greis  in  weiteren  Kreisen  berühmt  geworden. 

Bei  Mar§es  enthüllt  sich  die  Kämpfematur  am  reinsten.  Er  hatte  bei  StefTeck 
in  Berlin  und  bei  Piloty  in  München  das  Handwerk  erlernt.  Karl  Steffeck  (1818 
— 90)  war  aus  der  Schule  des  alten  Pferde-Krüger  hervorgegangen,  hatte  sich  aber 
dieses  Bildungsverhältnisses  nicht  recht  würdig  erwiesen,  sondern  des  Altmeisters 
herbe,  aber  von  Grund  aus  gewissenhafte  Kunst  ein  wenig  ins  Verschwommene 
verringert,  wenn  er  auch  gelegentlich  eine  echt  deutsche  Gemütlichkeit  der  Auf- 
fassung an  den  Tag  zu  legen  vermochte  (z.  B.  auf  dem  ansprechenden  Bilde: 
„Der  Künstler  im  Hofe'').  Bei  Steffeck  hatte  nun  auch  Hans  von  Maries  (geb. 
1837  in  Elberfeld,  gest.  1887  in  Rom)i)  vielfigurige  Schlachtenbilder  von  leben- 
digster Bewegung  in  gediegener  Mache  auszuführen  gelernt,  wie  uns  die  Jahr- 
hundertausstellung zu  unser  aller  Erstaunen  gezeigt  hat.  Wäre  er  bei  dieser 
ersten  sicheren,  aber  unselbständigen  Manier  geblieben,  so  hätte  er  der  Liebling 
des  PubUkums  werden  können.  Aber  sein  hochfliegender  Geist  strebte  höheren 
Zielen  nach.  Das  Bild  „Rastende  Kürassiere**  charakterisiert  gut  den  Obergang 
zu  Maries'  späterer,  zu  der  für  ihn  eigentlich  erst  bezeichnenden  Kunst  (Fig.  190). 
Schon  ist  es  nicht  mehr  der  Inhalt,  sondern  die  Form,  die  den  Künstler  vor  allem 
interessiert,  wie  z.  B.  die  Pferde  —  das  eine  in  kühnster  Verkürzung!  —  in  den 
Raum  und  in  die  Luft  gestellt  sind,  wie  sie  Schatten  werfen,  wie  die  reich  und 
schön  silhouettierte  Baumgruppe  sich  vom  Himmel  absetzt,  der  seinerseits  in 
mannigfaltiger  Tonabstufung  gehalten  ist.  Und  nun  vergrub  sich  dieser  von  der 
reinsten  Begeisterung  für  die  Kunst  erfüllte  edle  Mann  zu  einer  Zeit,  in  der  die 
Maler  Romane  lasen  und  Geschichte  studierten,  um  einen  für  die  breite  Allge- 
meinheit schmackhaften  Gegenstand  aufzufinden,  in  seiner  Werkstatt  in  Rom  und 
quälte  sich  wie  einst  Cornelius  mit  dem  geschichtslosen ,  weder  zeitlich,  noch 
örtlich  bedingten  Menschen  ab.  Während  aber  Gomehus  den  Kulturmenschen 
mit  seinen  Gedanken  und  Empfindungen  darzustellen  getrachtet  hatte,  faßte  Maries 
den  Menschen  ohne  irgend  welchen  seelischen,  geistigen,  menschlichen  Anteil 
lediglich  als  Gegenstand  für  bildkünstlerische  Aufgaben,  als  Bewegungsapparat, 
als  plastische  Erscheinung  im  Räume  auf.  Er  gibt  Mann  und  Frau  und  Kind, 
und  dazu  höchstens  noch  den  homerischen  Begleiter  des  Menschen,  das  Roß,  in 
ganz  schUchter  Landschaft  und  sucht  aus  dem  Verhältnis  von  Lotrechten  und 
Wagrechten  die  größtmöglichen  Wirkungen  abzuleiten  (Fig.  191).  Es  ist  eine 
abstrakte,  reflektierte  Kunst,  der  die  Fülle  des  Lebens,  die  Unmittelbarkeit  des 
schöpferischen  Glücksgefühls  gänzlich  mangelt.  Maries  konnte  sich  selbst  niemals 
genug  tun,  er  überging  und  übermalte  seine  Bilder  immer  und  immer  wieder, 
wodurch  sie  aber  nicht  besser,  sondern  im  Gegenteil  schlechter  wurden,  so  daß 
schließlich  die  beabsichtigte  Wirkung  gS^zlich  verloren  ging.  Wie  sein  ganzes 
Leben,  so  ist  auch  fast  jedes  einzelne  seiner  Gemälde  verquält.  Nur  in  einigen 
seiner  Bildnisse,  in  denen  er  eben  nicht  wie  sonst  über  die  Natur  hinaus  zu  gehen 
trachten  konnte,  ist  es  ihm  gelungen,  vollendete  Leistungen  zu  erzielen.     So  in 


1)  Konrad  Fiedler,  H.  v.  M.  München  1889  (1  Bd.  Text,  1  Bd.  Tafeln).  —  Karl 
von  Ptdoll,  Aus  der  Werkstatt  eines  Künstlers.  Luxemburg  1890.  —  Heinrich  Wölfflin, 
Zeitschr.  f.  bild.  Kunst  1892,  Heft  4.  —  P.  Schubring,  Hans  von  Maries,  Fresken  in  Neapel 
in :  Kunst  für  Alle  XVII,  169  ff.  —  Eine  abweichende  Beurteilung  veröffentlichte  H  Holland 
in  der  Allgemeinen  Deutschen  Biographie. 
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dem  prachtvollen  Doppelbildnis,  das  sein  eigenes  hellbeleuchtetes  Antlitz  neben 
dem  tief  beschatteten  seines  Freundes  Lenbach  wiedergibt.  In  seinen  Bildnissen 
zuckt  augenblickliches  Leben,  wirkt  plastisches  Raumgefühl,  lebt  altmeisterliche 
Größe  der  Auffassung. 

Das  SchickBal  der  Kunst  des  19.  Jahrhunderts  und  besonders  der  deutschen 
Malerei,  das  unglückliche  Verhältnis  zwischen  dem  Künstler  und  seiner  Zeit,  hat 
Maries  in  besonders  hohem  Maße  getroffen.  Während  die  anderen  dem  GOtzen 
Publikum  gar  zu  bereitwillig  opferten,  kam  Maries  der  nun  eben  einmal  aus 
Laien  zusammengesetzten  überwiegenden  Mehrzahl  des  Volkes  und  ihren  be- 
rechtigten Wünschen  in  gegenständlicher  Hinsicht  auch  niclit  einen  Schritt  weit 
entgegen.    Zu  allen  Zelten ,  im  Altertum  wie  im  Mittelalter  und  in  der  Epoche 
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der  Renaissance  haben  die  bildenden  Künstler  ihre  Kunst  an  Stoffen  geübt,  die 
dem  Beschauer  geläufig  und  interessant  waren.  Erst  dem  19.  Jahrhundert  blieb 
der  Wahlspruch  „l'art  pour  Tart",  die  Kunst  für  die  Künstler,  vorbehalten.  Unter 
den  Deutschen  aber  hat  Mar6es  als  erster  diesen  Wahlspruch  zu  dem  seinigen 
gemacht.  Das  ist  sein  Verhängnis  gewesen  und  über  seinen  Tod  hinaus  ge- 
blieben. Dazu  kommt  noch,  daß  seine  Bilder  nicht  in  großen,  weltbekannten  und 
vielbesuchten  Galerien  hängen,  sondern  in  Neapel  und  in  Schleißheim  ein  stilles 
Dasein  führen.  Die  Schleißheimer  Gemälde  Mar6es'  hat  Konrad  Fiedler  dem  baye- 
rischen Staat  überlassen,  ein  eigenartiger  Kunstfreund,  Kunstsammler  und  Kunst- 
schriftsteller,  dessen  wenig  zahlreiche  und  wenig  umfangreiche  Schriften  sich 
unter  Kennern  höchster  Wertschätzung  erfreuen.  Man  darf  wohl  die  Behauptung 
wagen,  daß  Maries  außer  in  seinen  Bildnissen  über  ein  eifriges  Ringen  nicht 
hinausgekommen,  nicht  zu  einem  glücklichen  und  beglückenden  Schaffen 
hindurchgedrungen  ist.  Was  ihn  aber  kunstgeschichtlich  äußerst  wichtig  er- 
scheinen läßt,  beruht  auf  den  Anregungen,  die  er  in  Rom  nach  verschiedenen 
Seiten  hin,  Malern  wie  auch  Bildhauern  gegeben  hat,  ganz  besonders  dem  großen 
Bildhauer  der  Gegenwart,  Hildebrand,  dem  Verfasser  der  Schrift  „Das  Problem 
der  Form". 

Änseltn  Feuerbach  stammte  aus  einem  alten  Geschlecht  von  Geistesgewaltigen, 
dem  Deutschland  unter  anderen  hervorragenden  Männern  einen  bedeutenden  Ar- 
chäologen und  einen  bedeutenderen  Philosophen  verdankte,  dem  aber  erst  der 
Maler  den  höchsten  Glanz  verleihen  sollte.  Der  Maler  war  der  Sohn  des  Archäo- 
logen —  und  ein  Stich  ins  Gelehrte,  Gedankliche,  Klassizistische  ist  ihm  stets 
eigen  geblieben.  Der  sonst  aller  Autorität  spottende  Künstler  hat  sich  sein  Leben 
lang  bemüht,  das,  was  sein  feinsinniger  Vater  gefühlt  und  gedacht,  erträumt  und 
ersehnt  hatte,  in  die  Tat  umzusetzen.  Geboren  wurde  er  —  1829  —  zu  Speyer, 
wo  sein  Vater  damals  Gymnasiallehrer  war.  Noch  als  Kind  kam  er  dann  nach 
Freiburg  i.  B.,  wohin  sein  Vater  einen  Ruf  als  Professor  an  der  Universität  er- 
halten hatte.  Angesichts  des  Schwarzwalds  und  seiner  Berge  ist  Feuerbach  auf- 
gewachsen. Seine  eigentliche  Lehrzeit  machte  er  in  Düsseldorf  ab ,  wo  er  den 
emsigsten  Fleiß  an  den  Tag  legte,  darauf  ergab  er  sich  in  München  einem 
genialischen  dolce  far  niente.  Sodann  zog  er  nach  Antwerpen  und  —  als  erster 
von  allen  deutschen  Malern !  —  nach  Paris.  Hier  ward  der  ihm  angeborene  klassi- 
zistische Zug  durch  Gouture  (vgl.  S.  197)  noch  bestärkt,  zugleich  aber  erklonmi 
Feuerbach  in  der  Werkstatt  jenes  damals  gefeiertsten  Lehrers  den  Gipfelpunkt 
technischen,  speziell  koloristischen  Könnens.  Bis  hierher  unterschied  er  sich  in 
seiner  Entwicklung  nicht  sonderUch  von  vielen  anderen  deutschen  Malern,  die 
ihm  unmittelbar  folgen  sollten.  Während  aber  nun  die  Künstler  vom  Schlage 
des  Piloty,  sogar  ein  Viktor  Müller  und  ein  Faber  du  Faur,  es  sich  damit  genug 
sein  ließen,  fühlte  sich  Feuerbach  noch  völhg  unbefriedigt  Ihn  packte  die  uralte 
deutsche  Sehnsucht  nach  dem  Süden.  In  ständiger  Steigerung:  in  Venedig,  in 
Florenz  und  in  Rom  sog  er  die  volle  Schönheit  itahenischer  Kunst,  italienischer 
Landschaft  und  italienischen  Menschentumes  in  sich  ein.  Feuerbach  sehnte  sich 
von  ganzem  Herzen  danach,  ein  neuer  Tizian,  Veronese  oder  Bordone,  kurz,  ein 
Mann  vom  Schlage  der  großen  venezianischen  Ginquecentisten  zu  werden.  Aber 
seine  Seele,  die  zugleich  deutsch  und  modern  war,  stand  diesem  Streben  hinder- 
lich im  Wege.  Er  war  eine  tief  unglückliche,  problematische  Natur.  So  sein- 
er, wie  kaum  ein  anderer  Deutscher,  Italien  zu  genießen  verstand,  ein  Rest  von 
Heimweh  nach  deutscher  Sprache  und  deutschen  Menschen  hat  doch  stets  an 
ihm  gezehrt.  Daher  begrüßte  er  mit  Freuden  einen  Ruf  nach  der  österreichi- 
schen Hauptstadt.  Aber  was  sollte  der  ernste,  träumerische  Schwärmer  in  dem 
lachenden,  jubelnden,  tanzenden  Wien,  und  noch  dazu  in  dem  damaligen  Wien 
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Makarts?!  —  Völlig  enttäuscht  kehrte  er  nach  Italien  zurück.  Gänzlich  einsam, 
ohne  einen  Freund  an  seiner  Seite  zu  haben,  der  ihm  die  Augen  hätte  zu- 
drücken können,  ist  er  schließlich  im  Jahre  1880  in  einem  Gasthaus  in  Venedig 
verschieden. 

Unter  den  mannigfaltigen  und  grundverschiedenen  Einflüssen,  welche  dieser 
unstete  Wanderer  zeit  seines  Lebens  erfuhr,  machte  seine  Kunst  viele  und  tief 
einschneidende  Wandlungen  durch.  Auf  einem  vielverschlungenen  Wege  ent- 
wickelte  sie   sich    trotz    mannigfacher   Hemmungen    dennoch    siegreich   in   die 
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Höhe.  1)  Auf  einem  seiner  frühesten  Bilder,  das  noch  vor  die  Münchener  Lehrzeit  föUt, 
einer  skizzierten  Allegorie  aus  dem  Jahre  1847  sehen  wir  Leben  und  Bewegung, 
kräftige  Kontraposte,  eckig  gebrochene  Linien,  eine  ausgezackte  Gesamtsilhouetle. 
Ein  Bacchuszug,  der  beiläufig  ins  Jahr  1851,  das  Jahr  der  Übersiedlung  von 
Antwerpen  nach  Paris  föUt,  überrascht  durch  Schön-  und  Buntfarbigkeit,  stürmische 
Bewegung,  die  Anordnung  einer  wie  zum  Knäuel  zusammengepackten  Gruppe, 
die  an  Genelli  erinnert.  Vom  späteren  und  eigentüchen  Feuerbach  verrät  das 
Bild  noch  ebensowenig  wie  das  vorige.  Ins  Jahr  1852,  dessen  Sommer  er  noch 
in  Paris  zubrachte,  fällt  dann  ein  Selbstbildnis,  das  die  Klaue  des  Löwen  bereits 
erkennen  läßt.  Das  Bild  ist  von  hohem  Augenpunkt  aus  genommen  und  weist 
auch  eine  rembrandtisch  interessante  Beleuchtung  von  rechts  oben  auf.  Zum 
erstenmal  übt  der  Künstler  hier  die  für  ihn  später  so  charakteristische  Enthalt- 
samkeit in  der  farbigen  Wirkung.  Im  selben  Jahr  1852  liefert  er  sich  mit  dem 
„Hafis  in  der  Schenke",  einem  trotz  des  sorgfältigen  Aktstudiums  wenig  be- 
glückenden Gemälde,  ganz  an  Gouture  aus.  Eine  Harmonie  in  Gelb  und  Blau  mit 
wenig  Rot.  Das  Bildnis  des  Professors  Umbreit  von  1853  verrät  mit  seinem  in  Braun- 
grau schummernden  Hintergrund  und  überhaupt  in  jeder  Beziehung  einen  stark  alt- 
meisterlichen  Einfluß,  wie  es  auch  dank  der  kräftig  herausgearbeiteten  psychologi- 
schen Charakteristik  einen  bedeutenden  Eindruck  macht.  Gegen  1854  zeigt  sich  uns 
Feuerbach  zum  erstenmal  als  Landschafter  mit  einem  äußerst  flott,  pastos  und 
selbständig  behandelten  Gemälde.  Im  Jahre  1854  beginnt  sich  femer  in  Figurenbil- 
dem  ein  unverkennbarer  Rokokoeinschlag  und  eine  anakreonlische  Stoflfwahl  gel- 
tend zu  machen:  wir  erblicken  Zigeuner,  ein  Blumenmädchen,  ein  Mädchen,  das 
einen  Vogel  betrauert,  das  Bildnis  einer  Dame  mit  bloßem  Busen,  entzückende  kleine 
Teichlandschaften  mit  badenden  Frauen  oder  sonstiger  weiblicher  Staffage.  Wir 
gewahren  in  einer  Art  pompejanischer  Farbenstimmung  auf  blauem  Grunde  eine 
blonde  Tänzerin  in  rotem  Rock  und  mit  offenem  weißem  Hemd.  Dazu  einen 
farbenreichen  Fruchtkranz,  der  sehr  schwer  wirkt  und  wohl  so  wirken  soll,  um 
die  Tänzerin  leicht  erscheinen  zu  lassen.  Aber  ist  dies  trotzdem  und  trotz  der 
flatternden  Haare,  Bänder,  Röcke  nicht  doch  mißlungen?!  —  In  demselben 
Jahre  1854  hat  Feuerbach  sein  Selbstbildnis  wie  einen  van  Dyck  stilisiert,  sich 
vor  einem  roten  Vorhang  an  grauer  Rückwand  mit  niederländischem  Stulpen- 
handschuh, offenem  Kragen  und  Spitzenmanschetten  in  bewegter  Haltung  schräg 
ins  Bild  hinein  mit  altmeisterlich  dunkeln  und  tonigen  Farben  und  mit  vielen 
Schatten  gemalt.  Im  selben  Jahre  die  stürmischen,  düsteren,  seicentistisch  aufge- 
faßten Bilder  einer  „Kreuzabnahme"  und  einer  „Versuchung  des  hl.  Antonius**. 
Im  selben  Jahre  endlich  den  „Tod  des  Pietro  Aretino",  ein  Bild,  das  in  seiner 
wilden  Dramatik  wie  ein  Wettkampf  mit  der  Püotyrichtung,  in  den  festlichen 
Frauengestalten  und  in  dem  Silberton  aber  wie  ein  Nachklang  Paolo  Veroneses 
wirkt  (Fig.  192).  Das  Bild  stellt  den  Augenblick  dar,  in  dem  Pietro  Aretino, 
jener  ebenso  schamlose  wie  hochbegabte  Satiriker  der  italienischen  Hochrenaissance, 
vor  Lachen  über  ein  leichtsinniges  Abenteuer  einer  seiner  ebenso  zügellosen 
Schwestern  vom  Stuhl  fällt  und  sich  den  Hals  bricht. 

Unter  dem  Einfluß  Italiens,  das  Feuerbach  1855  zum  erstenmal  betrat, 
wandelte,  vereinfachte  und  monumentalisierte  sich  seine  Kunst.  Er  verzichtete 
freiwillig  auf  den  technisch-koloristischen  Glanz,  den  er  sich  zu  Paris  im  Atelier 
Goutures  angeeignet  hatte,  um  einzig  und  allein  das  Wesentliche  der  Erscheinung 
einfach,  klar  und  groß  herauszuarbeiten.  Die  erste  reife  Frucht  dieses  Strebens 
war  die  prachtvolle  Landschaft  „In  den  Bergen  von  Carrara",  die  uns  lehrt,  daß 


0  Die  nun  folgende  Entwicklungsstudie  beruht  im  wesentlichen  auf  dem  Bilder- 
material, das  auf  der  Berliner  Jahrhundertausstellnng  1906  zu  sehen  war. 
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man  über  dem  Figureomaler  Feuerbach  den  Landschafter  Feuerbach  nicht  ver- 
gessen darf.  Das  Charakteristische  der  Kalkberge,  die  Großartigkeit  des  Gebii^ 
und  die  GewitlerstimmuDg  sind  gleich  gut  gegeben.  Die  Wolken  am  Himmel 
wie  die  menschUche  und  tierische  Staffage  auf  der  Erde  bringen  Leben  und  Be- 
wegung in  das  an  großen  und  edlen  geologischen  Formen  reiche  Bild.  Die  Farben- 
stimmung ist  herrlich.  Das  Bildnis  Allgeyers,  des  Biographen  Peuerbachs,  von 
1867  zeigt  allen  früheren  Bildnissen  gegenüber  eine  entschiedene  Stfigermig  der 
körperlichen  Erscheinung,  wie  der  psychologischen  Charakteristik,  während  das 
äußerlich  Altmeisterliche  ganz  zurücktritt.  Im  Jahre  1858  während  des  ersten 
Aufenthaltes  in  Rom  beginnt  eine  ausgesprochen  venezianisch -koloristische  Manier: 
„Dantes  Tod"  und  „Hamlet".  Feuerbach  geht  wieder  stark  in  die  Farbe.  Er 
versteht  es  aber  auch,  damit  psychologisch  zu  charakterisieren.  Auf  dem  letzt- 
erwähnten Bilde  herrscht  ein  leuchtendes,  feuriges  Rot  vor.  Es  erscheint  in  der 
Mitte  des  Bildes  im  Königsmantel  und  wird  eingerahmt  von  dem  Kleide  der  Köni- 
gin, das  gelb  im  Licht,  blaugrün  im  Schatten  gehalten  ist  und  von  dem  weißen 
Gewand  Ophelias,  das  in  kältere  blaugrünliche  Schatten  schillert.  Auch  am  Boden 
und  Hintergrund  kehren  Schillerfarben  wieder.  Hamlet  selbst  ist  mit  schwarzem 
Gewände  angetan.  In  demselben  Jahre  1868  setzt  aber  auch  noch  eine  andere, 
gleichfalls  venezianisch  beeinflußte  Manier  ein:  Feuerbach  verliebt  sich  in  das 
römische  Kind,  das  er  in  Gruppen  vereinigt  wiedergibt  „Am  Springbrunnen", 
„Am  Wasser",  als  „Kinderständchen".  Dabei  legt  der  Künstler  durchaus  den 
Schwerpunkt  auf  die  zarten,  knospenhaften  Formen  der  Kinderkörperchen,  merk- 
würdig melancholisch  und  starr  schauen  dagegen  alle  diese  Kinder  darein.  Eine 
Maria  mit  dem  Jesusknaben  (1860)  klingt  an  Raffael  und  Andrea  del  Sarto  an. 
Im  Jahre  1861  war  Feuerbach  auf  einem  Höhepunkt  seiner  Entwicklung 
angelangt.  Damals  malte  er  die  Römerin  Nana ,  die  für  ihn  den  Inbegriff  römi- 
scher Frauenschönheit  verkörperte,  sitzend,  als  Kniestück,  unter  dem  Titel  der 
„Virginia".  Das  einzig  schöne  Bild  befindet  sich  im  Besitz  des  Königs  von 
Württemberg.  Es  ist  unseres  Erachtens  schlechterdings  die  edelste  Fassung,  die 
Feiierbach  der  weiblichen  Halbiigur  gegeben  hat,  mit  der  er  sich  nun  so  häufig 
und  so  erfolgreich  beschäftigte.  Ferner  setzen  jetzt  die  Iphigenien Studien  ein 
und  die  Bildnisse  seiner  Stiefmutter,   die  sich  durch  ihre  rührende  SchUchtheit 


Fenerbacli  auf  der  Höhe  leinea  Eßnaeus  255 

von  den  Werken   seines  hohen  Stils  unterscbeidea ,   wieder  eine  Welt  für  sich 
bilden  und  uns  menachlich  im  höchsten  Grade  ansprechen.    Vom  Jahre  1863  ist 
die  Pietä  der  Schackgalerie,  ein  wunderbares,  tief  ergreifendes  Gemälde  (Fig.  193). 
Den  unendlich  oft  behandelten  Vorwurf  hat  Feuerbacb  seelisch  vollkommen  neu 
und  selbständig  mit  Empfinden  durchdrungen.    Die  Komposition  gliedert  sich  in 
zwei  Gruppen.   Christus  und  Maria  bilden  die  eine,  die  übrigen  drei  heiligen  Frauen 
die  andere.   Oben  der  Fels,  unten  der  Unterschenkel  Christi  bewirken  die  Gäaur, 
Der  helleuchtende  Leichnam  hebt  sich  vom  dunklen  Fels  ab,   die  drei  farbigen 
Frauenerscheinungen  überschneiden  den  Horizont.   Ganz  besonders  rOhrend  wirkt 
das  verlorene  Profil  der  in  die  Weite  starrenden  mittleren  Figur.    Der  tiefste 
Schmerz,  der  Hutterschmerz  vermag  sich  nicht  zu  zeigen :  Maria  Antlitz,  an  Christi 
Brust   gepreßt,   ist   unsichtbar.    Alle   Linien   gehen  wunderbar   zusammen,    die 
dumpfe,  diskrete  Färbung  ist  dem  Gegenstand  durchaus  angemessen,  der  Schmerz 
in  Ton  und  Linie,   in  Körperhaltung  und  Gesichtszügen  mit   einer  seltenen  Aus- 
drucksahigkeit  und  dem  edelsten  Maßhalten  zugleich  ausgedrückt.   Im  Jahre  1864 
malte  Feuerbach  das  koloristisch  hervorragende  Bild  „Prancesca  da  Rimini".   Von 
1868  ist  der  höchst  interessante   „Mandolinenspieler"   von   ausgesprochen  kolo- 
ristischen Absichten.   Das  blauschwarze  Haar  der  Italienerin  wird  zu  rosa  Winden 
und  reten  Granaten  in  interessanten  Gegensatz  gebracht.   Aber  der  Versuch,  den 
Feuerbach  hier  anstellt,  durch  den  Mandolinenspieler  mit  Weib  und  Kind  edles, 
heiteres,  volles  Ge- 
nießen des  Lebens 
zu     versinnlichen, 
mißlingt  ihm  völ- 
lig, während  Böck- 
lin  sich  gerade  der- 
artigen Vorwürfen 
gegenüber  als  Mei- 
ster   erwies.     Da- 
gegen machen  die 
„Lesbia" ,  feuer  die 
„Im  Frühling"  ge- 
nannten Versamm- 
lungen von  vorneh- 
men Damen,  die  im 
Freien    die    Laute 
schlagen ,     singen 
oder     schwärmen, 
und  vor  allem  der 

an  griechische 
Grabreliefs  anklin- 
gende „Orpheus" 
trotz  oder  vielmehr 
zum  Teil  gerade 
wegen  der  farbi- 
genEnthaltsamkeit 
einen  äußerst  vor- 
nehmen und  stim- 
mungsvollen Ein- 
druck. Damals  er- 
hielt    Feuerbachs 
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terisUsch  stumpfen  dump- 
fen Alpenveilchenton. 
Vom  Jahre  1870  ist  dann 
wieder  ein  großartiges 
Porir8lderNana(Fig.l94). 
Jede  Linie  dieser  kQnst- 
lerisch  herben  Wieder- 
gabe einer  herb  vorneh- 
men und  großartigen 
Frauenschönbeit  atmet 
Empfindung,  Vornehm- 
heit und  Größe  der  For- 
menanschauung.  Und  nun 
setzen  endlich  im  letzten 
Jahrzehnt  von  Fe  uerbachs 
Tätigkeit  die  großen,  zum 
Teil  vielfigurigen  Kom- 
positionen ein,  wahrend 
die  koloristische  Askese 
wiederum  abnimmt.  Das 
Pariaurteil  (1870,  Ham- 
burg) muß  trotz  der  ge- 
wissenhaften Aktzeicb- 
nung ,  überhaupt  trotz 
aller  Verdienste  im  ein- 
zelnen —  im  ganzen  den- 
noch als  verquält  bezeich- 
net werden.  Dagegen  ist 
die  „Ipbigenie"  in  Stutt- 
gart eine  im  höchsten 
Sinne  gelungene  Leistung 
(Fig.  195).  In  mftcbtigen 
Massen  umgibt  das  Ge- 
wand den  Riesenleib,  im 
o'start^rT""  Verhältnis  zu  dem  FQße 

und  Hände  —  sehr  be- 
zeichnend für  Feuer- 
bach —  gar  zu  schmächtig  gehalten  sind.  Von  äußerster  Feinheit  ist  die  Perlen- 
kette, welche  sich  durch  das  dunkle,  volle  Haar  windet.  Sehr  charakteristisch  ist 
auch  das  bei  unserem  Künstler  so  häufige  verlorene  Profi!,  wodurch  der  Eindruck 
des  Zarten  wie  des  Schmerzlichen  wesentlich  mitbedingt  wird.  Endlich  hat  Feuer- 
bach hier  wie  in  vielen  seiner  Gemälde  die  einzig  große  Gebärde  des  italienischen 
Cinquecento  zu  erreichen  gesucht.  Ist  es  ihm  aber  auch  voll  gelungen?  —  Wohl 
noch  bedeutender  als  die  Iphigenie  ist  die  Medea,  die  mit  ihren  Kindern  am  Meeres- 
strand sitzt,  während  Bootsknechte  das  zur  Abfahrt  bereite  Schiff  in  die  auf- 
schäumenden Wellen  stoßen  (München,  Neuere  Pinakothek).  Jn  dem  Riesenbilde 
der  „Amazouenschlacht"  (5x8  Meter,  1870—72)  hat  Feuerbach  wohl  den  größten 
Anlauf  genommen,  dessen  er  überhaupt  fähig  war,  und  das  Gemälde  wirkt  auch 
heutzutage  noch  jedesmal  wie  eine  Offenbarung,  wenn  man  vor  das  viel  zu  wenige 
aufgesuchte  Original  im  Nürnberger  Rathaus  tritt.  Einzelne  Gestalten,  Gruppen 
und  Farben  zusammen  Stellungen  sind  so  überwältigend,  daß  man  schlechterdings 
hingerissen  wird  und  fast  ganz  übersieht,  daß  es  Feuerbach  doch  nicht  gelungen 
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ist,  das  Riesenbild  als  ein 
einbeitlich  angeschautes 
Ganzes  vor  sich  zu  sehen 
und  herunter  zu  malen,  und 
daß  auch  die  stürmischste 
Bewegung  der  Amazonen- 
scblacht  wie  plötzlich  im 
Flügge  gelahmt  scheint.  Ein 
fast  gleich  umfangreiches 
Gemälde  lieferte  Feuerbach 
mit  dem  Gastmahl  des 
Plato  (Berlin,  Nationalgalerie, 
Fig.  196).  „Piatons  Dialog 
, Symposion'  (das  Gastmahl) 
schildert  eine  Zusammen- 
kunft verschiedener  Freunde 
und  Schüler  des  Sokrates 
im  Hause  des  Agathon,  wel- 
cher seinen  ersten  Erfolg 
als  Schauspieldicbter  durch 
einen  Festschmaus  feiert. 
Zugegen  aind  außer  Sokrates 
und  Agathon  der  Dichter 
Aristophanes,  der  Arzt  Eryxi- 
machos,  Phädros,  Pausanias 
und  der  Erzähler  des  Vor- 
ganges Aristodemos.  Philo- 
sophische Gespräche  bilden 
die  Unterhaltung,  und  zwar 
wird  über  den  Begriff  des 
,Eros'  gehandelt,  auf  wel- 
chen jeder  der  Gäste  nach 
seiner  Auffassung  eine  Lob- 
rede zu  halten  hat.  Nach- 
dem Sokrates  als  der  letzte 
Redner  seine  tiefsinnigen 
Gedanken  tlher  das  Wesen 

XU     .»  ^     ,,      ^        .     ,    -      ...  der  Liebe  dargelegt  hat,  er- 

Flg.  167    Dm  KooMrt  von  Anselm  Fonorbath  ,     „.  ,  i      t^/    n 

in  dar  Berliner  Nationalnlerie  schallt  Lärm  VOn  der  Straße 

(NMh  PhotoBTftphie  HMifStaengl)  ^^^^      Alkibiades     erscheint 

weinselig  auf  der  SchweUe; 
umgehen  und  gestützt  von  den  ihn  geleitenden  Mädchen  und  Sklaven,  begrüßt 
er  den  Wirt  Agathon,  um  sich  sodami,  von  diesem  geladen,  am  Tische  nieder- 
zulassen und  mit  glühender  Beredsamkeit  den  geUehten  Lehrer  Sokrates  zu 
preisen.  —  Diesen  Wendepunkt  hat  unser  Bild  zum  Gegenstand.  —  Die  gemalte 
Umrahmung  desselben  zeigt  Stier-  und  Wldderschädel,  Masken,  Leier  und  Einderes 
Schmuckgorät,  durch  Blumen  und  Fruchtschnüre  verbunden.  —  Bez. :  Feuerbach 
(Rom).  73."  Das  Werk  enthält  große  künstlerische  Schönheiten.  Der  Gegensatz 
der  beiden  Gruppen  verkörpert  gleichsam  zwei  verschiedene  Lebensanscbauungen; 
rechts  lauter  große,  ruhige  Massen,  edle  Linien,  einfache  Bewegungen,  links 
Kontraposte,  Kurven,  Gewandgeknitter,  wilde  aufgeregte  Gebärdensprache.  Zwi- 
schen den  beiden  Gruppen  eine  starke  Cäsur,  welche  durch  die  Säiüe  kraftig  be- 
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tont  wird.  Und  annähernd  auf  der  Mittelaxe  des  Bildes  die  edle  Dichtererschei- 
nung Agathons.  Dazu  eine  reiche  und  mannigfaltige  und  dabei  dennoch  diskrete 
stoffliche  Charakteristik.  Die  vielen  überkräftigen  Lotrechten,  durch  die  Säulen, 
Pilaster,  Leuchter  und  stehenden  Figuren  gebildet,  werden  durch  die  wuchtigen 
Wagrechten  des  vollen  Rahmens  wieder  wettgemacht.  Die  ganze  Vornehmheit 
des  Griechentums  hat  Feuerbach  in  das  Bild  hineingemalt,  aber  —  von  antiker 
Heiterkeit  ist  auch  nicht  ein  Atom  darin  zu  finden !  —  Feuerbachs  letztes  Werk 
ist  das  nicht  ganz  vollendete,  rührend  schöne  „Konzert''  in  der  Berliner  National- 
galerie (Fig.  197).  In  unnachahmlich  feiner,  nur  Feuerbach  erreichbarer  Weise 
lehnen  sich  die  zarten  Gestalten  der  Musikantinnen  an  die  durch  Ebenmaß  und 
Formenadel  ausgezeichnete,  wohl  Palma  Vecchio  nachempfundene  Architektur  an, 
heben  sie  sich  von  dem  goldenen  Hintergrund  ab,  sind  sie  ganz  von  Musik  und 
Gefühl  erfüllt.    Zu  ihren  Füßen  hegt  auf  der  Marmorstufe  eine  Rose. 

Zeit  seines  Lebens  ist  Feuerbach,  dieser  große,  wahre  und  echte  Künstler, 
ein  unberühmter  Mann  geblieben,  und  nach  seinem  Tode  war  es  nicht  sein  ge- 
maltes Werk,  sondern  sein  geschriebenes  „ Vermächtnis **,  welches  die  allgemeine 
Aufmerksamkeit  auf  ihn  hinlenkte.  Das  Buch  mußte  erst  zu  den  Bildern 
führen!  *)  —  Seine  Bilder  aber  erwecken  von  seiner  Persönlichkeit  eine  bedeutendere 
Vorstellung  als  das  Vermächtnis.  Sie  offenbaren  einen  großen,  nach  Schönheit 
strebenden,  unablässig  an  sich  selbst  arbeitenden  Künstler,  dem  es  aber  nicht 
vergönnt  war,  sich  jemals  ganz  durchzuringen.  Ein  Zug  von  Mühseligkeit  und 
innerer  Qual  zieht  sich  fast  durch  sein  gesamtes  Schaffen.  Am  glücklichsten  war 
er  nach  unserer  Auffassung  in  kleineren  Gemälden  von  wenig  Figuren,  in  schlichten, 
idyllischen  Szenen,   oder  aber  wenn  er  die  ganze  Qual  seiner  Seele  in  der  Ver- 


^)  Im  Nachlaß  des  Künstlers  befand  sich  eine  Mappe  mit  der  Überschrift:  „Ans 
meinem  Leben  von  Anselm  Fenerbach.  Heidelberg,  im  Frülgahr  1876.^  Die  Mappe  ent- 
hielt Anfzeichnnngen  über  seine  Jngend,  seinen  Werdegang  nnd  seine  künstlerische  Wirk- 
samkeit, daneben  in  einem  besonderen  Umschlag  knrze  Anfsätze  über  allerlei  „Künstle- 
risches", sowie  eine  große  Anzahl  von  Aphorismen  „Vermischtes^  nnter  dem  Gesamttitel : 
„Anhang*^.  Offenbar  hatte  der  Maler  eine  spätere  Vollendung  nnd  Veröffenthchnng  dieser 
Schriftstücke  beabsichtigt,  war  aber  nie  zur  Ausführung  des  Planes  gelangt.  Da  hat  nun 
nach  seinem  Tode  seine  edle  Stiefmutter,  Henriette  Feuerbach,  die  Aufzeichnungen  des 
Sohnes  redigiert,  etwaige  Lücken  durch  reichlich  eingeschaltete  Briefstellen  ergänzt  und 
so  jenes  „sprachliche  Kunstwerk"  geschaffen,  das  uns  unter  dem  Namen  „Ein  Vermächtnis" 
(5.  Aufl.,  Wien  1902)  yertraut  ist.  Was  später  über  F.  geschrieben  wurde,  beruht  großen- 
teils auf  diesem  Vermächtnis.  So  auch  die  Biographie  unseres  Künstlers  von  dem  Kupfer- 
stecher Julius  Allgeyer,  die  1894  in  Bamberg  erschien.  Unterdessen  war  1885  der  brief- 
liche Nachlaß  Feuerbachs  mit  allen  sonstigen  damit  in  Verbindung  stehenden  Urkunden 
von  Henriette  Feuerbach  der  Berliner  Nationalgalerie  als  bleibendes  Eigentum  überwiesen 
worden.  Als  dieser  Nachlaß  Ende  der  neunziger  Jahre  Allgeyer  zugänglich  wurde,  machte 
dieser,  wie  er  mir  brieflich  mitgeteilt  hat,  die  Erfahrung,  daß  das  Vermächtnis  mit  den 
Originalen  nicht  genau  übereinstimmt,  daß  vielmehr  die  frauenhafte  Bedaktion  dem  Cha- 
rakter desselben  ihren  Stempel  aufgedrückt  hat.  Allgeyer  beabsichtigte  nun  gelegentlich 
einer  zweiten  Auflage  seines  Werkes  oder  in  einer  selbständigen  Abhandlung  das  wahre 
Verhältnis  zwischen  den  Originalschriftstücken  des  Künstlers  und  der  mütterlichen  Bear- 
beitung eingehend  darzulegen,  aber  der  Tod  ist  dazwischengetreten.  Nun  ist  die  zweite 
Auflage  des  Allgeyerschen  Feuerbach- Werkes  erschienen,  aus  dem  Nachlaß  des  Verfassers 
auf  Grrund  der  zum  erstenmal  benutzten  Originalbriefe  und  Aufzeichnungen  des  Künstlers 
herausgegeben  und  mit  einer  Einleitung  versehen  von  Prof.  Karl  Neumann.  2  Bände. 
Stuttgart  1904.  —  Vgl.  femer  Feuerbachs  Handzeichnungen,  herausgegeben  von  Hanfstaengl, 
München  1888.  —  Karl  Ntumann,  Der  Kampf  um  die  Neue  Kunst.  Berlin  1896,  pag. 
196  ff.  —  B.  Ruettenaim;  Maler-Poeten :  Hans  Thoma,  Anselm  Feuerbach,  Arnold  Böcklin, 
Max  Klinger,  Putis  de  Chavannes,  Gustave  Moreau.  Straß  bürg  1899.  —  Paul  Hartwig, 
A.  F.s  Medea.   Leipzig  1904.  —  Ä,  v.  Oeehelhäuser,  Aus  A.  F.s  Jugendjahren.  Leipzig  1905. 
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körperung  gleichgestimmter  Persönlichkeiten  der  antiken  oder  christlichen  Mytho- 
logie ausschütten  konnte,  wie  in  der  Iphigenie,  der  Medea  oder  der  Pietä.  Am 
allerglücklichsten,  wenn  er  Nana,  die  römische  Handwerkerfrau,  ohne  irgendwelche 
geschichtlichen  Vorwände  lediglich  um  ihrer  eigenen  vornehmen  Schönheit  willen 
malte.  Auch  sein  letztes  Werk,  das  Konzert,  stellen  wir  sehr  hoch.  Dieses 
Bild  ist,  wie  schließlich  die  ganze  Feuerbachische  Kunst,  ein  Hymnus  auf  die 
Schönheit  der  Welt  und  zugleich  ein  Klagegesang  auf  die  Vergänglichkeit  alles 
Irdischen. 

Arnold  Böchlin^)  wurde  1827  geboren,  also  zwei  Jahre  vor  Feuerbach,  ein 
Jahr  nach  Piloty.  Er  war  Schweizer,  Basler,  und  er  hat  sein  schwäbisch-ale- 
mannisches Volkstum  niemals  verleugnet.  Die  Schweiz  aber,  welche  in  früheren 
Jahrhunderten  verhältnismäßig  wenig  zum  deutschen  Geistesleben  beigetragen, 
hat  gleichsam  dieses  Versäunmis  im  19.  Jahrhundert  gutgemacht  und  auf  dem 
Gebiete  der  Kunst-  und  Kulturgeschichte  Jakob  Burckhardt,  auf  dem  der  schönen 
Literatur  den  viel  zu  wenig  gelesenen,  genial  urwüchsigen  und  dabei  tief  emp- 
findungsvollen Jeremias  Gotthelf  (Albert  Bitzius),  femer  Konrad  Ferdinand  Heyer, 
den  Meister  der  Form,  und  endlich  Gottfried  Keller  hervorgebracht,  der  Gotthelfs 
und  Meyers  Vorzüge  in  sich  vereinigt,  auf  dem  Gebiete  der  bildenden  Kunst  aber 
den  einzigen  Arnold  Böcklin.  Wenn  irgend  jemandes,  so  ist  Böcklins  Genie  als  eine 
unerklärbare  Gabe  des  Schicksals  zu  betrachten.  Als  fördernde  und  Richtung 
weisende  Momente  von  aber  nur  nebensächlicher  Bedeutung  dürften  höchstens  die 
Abstammung  von  einem  Seidenhändler,  der  dem  Sohn  das  feine  Verständnis  für 
Farbe  und  Echtheit  vererbt,  —  und  die  humanistische  Gymnasialbildung  ange- 
sehen werden,  die  dem  heranwachsenden  Jüngling  Freude  und  Verständnis  für 
antik  heitere  Weltauffassung  vermittelt  haben  mag,  vor  allem  aber  das  nahe  Hoch- 
gebirge und  die  ausgezeichnete  Basler  Holbein-Sammlung.  Böcklin  hat  dann 
einen  ähnlichen  Bildungs-  und  Entwicklungsgang  wie  Feuerbach  durchgemacht. 
Er  begann  in  Düsseldorf,  wo  ihn  der  klassizistisch-romantische  Schirmer  (vgl. 
S.  144  und  Fig.  99)  nicht  unwesentlich  beeinflußt  haben  dürfte,  er  kopierte  in 
Brüssel  alte  Niederländer,  war  in  Paris  Zeuge  des  Juni- Aufstandes  von  1848, 
den  er  später  in  seiner  Weise  zum  Zentaurenkampf  und  zu  verwandten  Darstel- 
lungen verwertet  haben  mag.  Endlich  1850  ist  der  damals  Dreiundzwanzigjährige 
nach  Rom  gekommen  und  hat  sich  erst  hier  selbst  gefunden;   indessen  seinem 


1)  Böcklinwerk,  heraasgeg.  von  der  Verlagsanstalt  für  Ennst  nnd  Wissenschaft 
München.  Vier  Bände.  Band  IV  mit  einer  Biographie  von  H.  A.  Schndd  nnd  einem  Ver- 
zeichnis der  Werke  Böcklins.  —  Guido  Hauek,  Arnold  Böcklins  Gefilde  der  Seligen  nnd 
Goethes  Fanst.  Berlin  1884.  —  Berthold  Ifaendke,  A.  B.  in  seiner  historischen  und  künst- 
lerischen Entwicklung.  Hambnrg  1890.  —  C<tr%i9  Sterne,  A.  B.s  Fabelwesen  im  Lichte  der 
organischen  Formenlehre.  Gegenwart  1890,  87,  pag.  21.  —  Friedrich  Haach,  Ä,  B.  Zeit- 
schrift f.  bild.  Ennst,  9.  Jahrg.,  1897/98,  pag.  5.  —  Karl  Neumann,  Der  Eampf  nm  die  Nene 
Ennst.  Berlin  1896,  pag.  251.  —  Max  Qeorg  Zimmermann,  Ennsthalle  1897,  15.  Okt  — 
Heinrich  W&fflin,  A.  B.  Festrede,  gehalten  am  28.  Okt.  1897.  S.-A.  ans  dem  Basler  Jahiv 
bnch  1898.  —  Heinrich  Alfred  Schmid,  A.  B.,  S.  A.  ans  dem  „Pan^.  —  Hugo  von  Techudi, 
Ennst  für  Alle.  1901,  Heft  11.  —  Hermann  Grimm,  Fragmente  1901.  —  Ennstwart, 
14.  Jahrg.,  1901,  Heft  9.  —  Apenariue,  Reclams  Universum,  14.  Jahrg.,  Heft  8,  und  Böcklin, 
Ein  Führer  dnrch  seine  Ennst.  1902.  —  Cruetav  Flörke,  Zehn  Jahre  mit  BÖcklia.  Hün- 
chen 1901.  —  Rudolf  Schick,  Tagebnehanf zeichnnngen  1866,  68,  69.  Herausgegeben  Ton 
V.  Tschndi.  Berlin  1901.  —  Gottfried  Niemann,  Richard  Wagner  n.  A.  B.  Leipzig  1904.  — 
Fritz  von  Ostini,  B.  Bielefeld  n.  Leipzig  1904.  —  JuUue  Meier -Gräfe,  Entwicklungs- 
geschichte der  modernen  Ennst.  Stattgart  1904  nnd  Ders.,  Der  Fall  Böcklin  nnd  die 
Lehre  von  den  Einheiten.  Ebenda  1905.  Dagegen  Henry  Thode,  Böcklin  nnd  Thoma. 
8  Vorträge  über  nendentsche  Malerei.  1905.  —  Hanne  FlSrke,  Der  Dichter  A.  B.  München 
n.  Leipzig  1905.  —  J.  Manekopf,  B.s  Ennst  nnd  die  Religion.    München  1905. 
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innersten  Wesen  nach  ist  Böcklin  stets  kerndeutsch  geblieben.  Was  Paul  Heyse 
von  sich  selbst  gesungen  hat,  gilt  auch  von  ihm: 

„Denn  deines  Wesens  tiefste  Warsein 
„Sind  zäh  gesenkt  in  die  deutsche  Erde, 
„Wenn  auch  der  Wipfel  sich  gern 
„In  italischen  Ltlften  ynegt.^^) 

Böcklin  ist  es  eben  wie  Heyse  und  Feuerbach,  wie  Goethe  und  Cornelius 
und  wie  vielen  anderen  Großen  und  Größten  ergangen,  denen  sich  ihr  deutsches 
Wesen  erst  in  Rom  klärte.  Er  hat  aber  niemals  im  Geiste,  im  Kolorit  und  in  der 
Technik  irgend  eines  bestimmten  italienischen  Künstlers  zu  malen  versucht,  eher 
ließ  er  sich  von  altniederländischen  Malern  vom  Schlage  des  Rogier  van  der 
Weyden  beeinflussen.  In  Italien  dagegen  gab  er  sich  von  ganzer  Seele  der  be- 
freienden und  beglückenden  Einwu-kung  italienischer  Landschaft  und  italienischen 
Menschentumes  hin.  Mit  einer  Römerin  schloß  Böcklin  im  Jahre  1853  den  Bund 
fürs  Leben.  Rührend  in  Haltung  und  Gebärde  ist  das  entzückende  Doppelbildnis, 
in  dem  er  sich  selbst  mit  der  jungen  Frau  dargestellt  hat.  Die  anfangs  weichen 
und  milden,  später  strengen,  stolzen  und  großartigen  Gesichtszüge  seiner  Gattin 
mit  der  wuchtigen  Kinnpartie  kehren  aber  auch  sonst  bei  Nixen,  Göttinnen, 
Heiligen  und  allegorischen  Gestalten  immer  und  immer  wieder.  Ins  Jahr  nach 
seiner  Verheiratung  fallen  die  vom  Besteller  als  „bizarr**  zurückgewiesenen  deko- 
rativen Bilder  für  Konsul  Wedekind  in  Hannover.  1866  erweckte  Böcklin,  wie 
Pecht  anschaulich  geschildert  hat,  mit  seinem  Pan  im  Schilfe,  der  jetzt  in  der 
Neueren  Pinakothek  hängt,  Staunen  und  Bewunderung  in  den  Kunstkreisen  Mün- 
chens und  wurde  daselbst  durch  Paul  Heyse  dem  Grafen  Schack  (vgl.  S.  32) 
vorgesteUt,  für  den  er  Vieles  und  Vortreffliches  geschaffen  hat,  so  daß  bis  auf 
den  heutigen  Tag  die  Gemälde  von  Böcklin  vielleicht  den  wertvollsten  Bestandteil 
der  Schackgalerie  bilden.  Durch  den  Münchener  Bildnismaler  Lenbach  und  den 
Berliner  Bildhauer  Begas  ward  dem  Künstler  1858  eine  Stellung  als  Lehrer  an  der 
Kunstakademie  in  Weimar  ausgewirkt,  von  wo  aus  er  sich  aber  bald  wieder  nach 
dem  Süden  flüchtete.  Er  hat  dann,  ein  unruhvoller  Geist,  abwechselnd  diesseits 
und  jenseits  der  Alpen  gelebt,  in  seiner  Vaterstadt  Basel,  wo  er  das  Stiegenhaus 
des  Museums  ausmalte,  in  Zürich  und  in  München  oder  in  Rom  und  die  letzte  Zeit 
in  eigener  Villa  in  S.  Domenico  auf  dem  Bergwege  von  Florenz  nach  Fiesole, 
wo  auch  im  Jahre  1901  der  Tod  den  Greis  ereilte.  Sein  Leben  ist  leiden-  und 
freuden-,  inhalts-  und  arbeitsreich  gewesen  wie  selten  eines. 

Böcklin  ist  es  in  seinem  Verhältnis  zum  Publikum  seltsam  ergangen.  Als 
er ,  der  Zeitgenosse  des  Plloty ,  in  der  Ära  '  belgisch-französischen  Delaroche- 
Oallaitschen  Kunstgeistes  auftrat,  wurde  er  allgemein  verlacht,  verspottet,  ver- 
höhnt. „So  etwas  gibt  es  ja  gar  nicht  I^  —  Das  war  die  allgemeine  Meinung, 
die  seinem  ursprünglichen  Schaffen,  nicht  nur  von  Publikum  und  Laien,  sondern 
auch  von  KünsÜern  entgegengebracht  wurde,  von  Künstlern,  welche  seinen  Bildern 
auf  Ausstellungen  die  ungünstigsten  Plätze  anwiesen!  Böcklin  hat  damals,  wie 
seinerzeit  Carstens,  im  eigentlichen  Sinne  des  Wortes  —  Hunger  gelitten.  Aber 
von  allem  Anfang  an  sammelte  sich  doch  eine  kleine  Gemeinde  um  ihn.  Zu  ihr 
gehörten  Künstler  wie  Lenbach,  Begas  und  Feuerbach,  Dichter  wie  Schack  und  Heyse 
Kunstkenner  wie  Fiedler  und  Böcklins  Freund  Bayersdorfer ') ,  Kunsthändler,  wie 
der  frühverstorbene  Gurlitt  in  Berlin,  der  Sohn  des  Malers  und  Bruder  des  Kunst- 
historikers.   Der  Kunsthändler  Gurlitt  hat  Böcklin  für  Berlin,   das  heißt  für  den 

1)  Paul  Heyse,  Ein  Wintertagebuch  (Gardone,  1901-^2).    Stuttgart  u.  Berlin  1905. 
*)  Böcklin  hat  Bayersdorfers  charaktervolle  Züge  der  Nachwelt  überliefert.    Das 
Bildnis  ist  als  Titelbild  zu  Bayersdorfers  hinterlassenen  Schriften  reproduziert. 


ganzen  Nordosten 
gleichBam  ent- 
deckt Allmählich 
vurde  nun  der 
Böcklinkultus  von 
der  Kategorie  der- 
jenigen, welche  wie 
für  Echtheit  und 
Qualität  von  Stof- 
fen, Altertümern 
und  Kunstwerken, 
so  auch  für  die  auf- 
kommenden Gei- 
stesgrflßen  weniger 
ein  herzliches  Ein- 
leben, als  vielmehr 
einen  feinen  Spür- 
sinn besitzen,  mit 
allen  Mitteln  gesell- 
Tig.  ise    Der  Abentenrec  von  Arnold  Bäoklin  schafUicher,    käuf- 

im  BMitE  dea  KoustveTeiiu  Bremen  ■,      '     i.  j 

(Nach  Photographie  der  Photogr,  Union,  ÄOnohen)  manmacßer        und 

j  oumalisti  scher  Re- 
klame betrieben. 
So  geschah  es,  daß  BOcklin,  als  er  starb,  zum  volkstümlichsten  Künstler  in 
Deutschland,  und  im  Auslande  wenigstens  zum  bekanntesten  deutschen  Künstler 
geworden  war.  Jetzt  wurde  er  nicht  von  den  Künstlern,  wohl  aber  vom  Publikum 
und  im  Verhältnis  zu  anderen  Künstlern  geradezu  überschätzt,  was  namentlich 
in  den  Preisen  zum  Ausdruck  gelangte,  die  tUr  seine  Werke  bezahlt  wurden. 
Eine  einseitige  und  verstiegene  Kun.'^tpolitik  wandte  ungeheure  Summen  auf,  um 
ein  einziges  Bild  von  Böcklin  für  irgend  eine  kleinere  Stadt  zu  gewinnen,  statt 
alle  tUr  die  Stadt  notwendigen  Bauten  und  Bildwerke  in  künstlerischem  Sinne 
herstellen  und  schmücken  zu  lassen,  wodurch  zugleich  junge,  aufstrebende  Talente 
weise  und  wirksam  gefördert  würden!  —  Der  Rückschlag  gegen  den  übereifrig 
betriebenen  Böcklinkultus  blieb  nicht  aus.  Der  Berliner  Kunstschriilsteller  Meyer- 
Gräfa  beurteilte  unsem  Künstler  von  einem  einseitig  modern  französischen,  tech- 
nisch koloristischen  Standpunkt  und  verurteilte  ihn  mit  groBer  Federgewandtheit 
in  Grund  und  Boden.  Nun  fiel  ein  Teil  der  Presse  von  ihrem  alten  Gott  ab  und 
jubelte  dem  neuen  Propheten  zu.  Da  trat  in  der  höchsten  Not  der  Heidelberger 
Hochschullehrer  Thode  mit  Wort  und  Tat  als  ein  getreuer  Ritter  für  Böcklin  auf 
den  Plan.  Und  man  darf  heute  wohl  sagen,  daß  jener  kühne  und  heftige  Angriff 
auf  der  ganzen  Linie  als  abgeschlagen  zu  betrachten  ist.  Daher  darf  und  wird 
man  es  Thode  nie  vergessen,  daß  er  den  großen  Vertreter  urgennanischer  Kunst- 
empfindung  Arnold  Böcklin  vor  dem  allgemeinen  hterarischen  Forum  gerettet 
hat.  Das  Kömlein  Wahrheit  aber,  das  auch  in  den  weit  über  das  Ziel  hinaus- 
schießenden Angriffen  Meyer-Gräfes  steckte,  beginnt  jetzt  Frucht  zu  tragen,  und  die 
Überschätzung  Böcklins,  auf  die  schon  in  der  ersten  Auflage  dieses  Buches  hin- 
gewiesen worden  war,  einer  gerecht  abwägenden  Beurteilung  des  Künstlers  Platz 
zu  machen  (Osbom).  Andererseits  gibt  es  immer  noch  Leute  genug,  welche 
BOcklins  Kunst  mit  vollständiger  Verständnislosigkelt  gegenüberstehen  und  daran 
nur  gelegentliche  Verzeichnungen  zu  entdecken  vermögen.  Gewiß  kann  man  auf  sei- 
nen Bildern  Verzeichnungen,  z.  B.  von  Frauen-  oder  Pferdekörpem  wahrnehmen,  die 
ein  Äktmaler,  bzw.  ein  Pferdeporträtmater  nicht  begehen  würde  (vgl.  Fig.  198  u.  200). 
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Aber  BOcklin  nun  geringer  einzuschätzen  als  irgend  einen  beliebigen  Pferdeporträt- 
maler,  weil  seine  Rosse  weder  im  sportlich  kavaileristiachen,  noch  im  zoologisch 
anatomischen  Sinne  ebenso  richtig  gezeichnet  sind,  wie  diejenigen  der  Spezialisten, 
zeugt  von  einem  vollständigen  Verkennen  der  freien  Künste  überhaupt!  —  An 
ein  Kunstwerk  darf  man  niemals  mit  einer  vorgefaBten  Meinung  herantreten,  son- 
dern man  muß  ihm  nahen  wie  einer  Gottheit  und  in  Demut  abwarten,  bis  es  zum 
Beschauer  spricht.  Jene  gelegentlichen  Verzeichnungen  sind  fltr  Böcklins  Bilder 
vollkommen  gleichgültig.  Ihm  kam  es  nicht  auf  regelrechte  Zeichnung  im  Sinne 
naturwissenschafthcher  Abbildungswerke,  sondern  auf  wesentlich  andere  Momente 
an.  Worin  hat  man  denn  nun  den  Urgrund  seines  Schaffens  zu  suchen?  — 
Böcklin  gehört  wie  Feuerhach,  Maries,  Cornelius  zu  denjenigen,  welche  den 
außergeschichtlichen  Menschen,  den  weder  örtlich  noch  zeitlich  noch  sonst  irgend- 
wie bedingten  Menschen,  den  Menschen  schlechthin  dargestellt  haben.  Doch  suchte 
er  diesen  nicht  wie  Feuerbach  im  Sinne  der  großen  Kunst  Itabens  und  des  alten 
Griechenlands  zu  erfassen,  sondern  er  stand  immer  auf  eigenen  Füßen,  sah  stete 
mit  eigenen  scharfen  Augen  in  die  Welt,  die  sich  hell  und  klar  vor  seinem  ge- 
segneten Blick  auflat.  B&cklin  begnügte  sich  auch  nicht  —  wie  Mar^s  —  damit, 
den  Menschen  lediglich  als  plastische  Erscheinung  im  Räume  zu  geben,  sondern 
er  ließ  ihn  zugleich,  wie  Cornelius,  als  Träger  von  Gedanken  und  Empfindungen 
fühlen  und  handeln,  mit  dem  bezeichnenden  Unterschiede  jedoch,  daß  Comelius 
den  vom  Christentum  in  seinen  Sitten  gemilderten,  von  der  Antike  auf  das  rechte 
Maß  in  allen  Dingen  eingestellten  Kulturmenschen,  Böcklin  dagegen  den  mit  un- 
gebändigten  Sinnen,  Trieben  und  Leidenschaften  begabten  Naturmenschen  dar- 
stellte, und  zwar  den  Naturmenschen  inmitten  der  Natur.  Der  Mensch  in  der 
Natur,  das  ist  das  erste  und  das  letzte,  das  ist  das  böcbste  Ziel  aller  Malerei. 

Die  Comelius,  Maries  und  schließhch  auch  Feuerbach  sind  ihrem  innersten 
Wesen  nach  PigurendarsteUer,  BöckUn  ist,  wie  alle  die  ganz  Großen,  allumfassend, 


(^^h  PhotOKntpbio  der  Pliotogr.  Unioo,  UUnchen) 
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im  letzten  Grunde  aber  doch  Landschafter  gewesen.  Er  schildert  die  Landschaft 
zu  jeder  Jahreszeit  und  allerlei  Art  Landschaft:  sein  heimisches  Schweizer  Hoch- 
gebirge mit  den  schneeweiQen ,  über  hochragende  Gebirgsgipfel  am  klarblauen 
Himmel  einherziehenden  Wolken,  die  düstere  rßmische  GampEtgna,  die  freuden- 
und  blumenreiche  Florentiner  Flach-  und  Hügellandschaft,  mit  ganz  besonderer 
VorUebe  aber  die  odysseische  Meerlandschaft  Siziliens.  BOcklin  ist  ein  Seemaler 
gewesen  wie  kein  anderer  vor  und  neben  ihm.  Er  weiß  nicht  nur  Farbe  und 
Beleuchtung,  sondern  auch  die  Stimmung  des  nassen,  kalten  Elementes  mit  un- 
vergleichlicher Kunst  wiederzugeben.  Er  bevölkert  seine  Landschaften  mit  Men- 
schen, Tieren  oder  mit  Lebewesen,  aus  menschlichen  und  tierischen  GUedem  zu 
erstaunlich  organischen  Gebilden  zusammengesetzt,  die  zur  Landschaft  gehören, 
wie  das  Fleisch  zu  den  Knochen.  Man  möchte  sagen,  diese  Lebewesen  hat  er 
nicht  in  die  Natur  hineingesetzt,  sondern  sie  sind  ihm  daraus  hervorgewachsen. 
Der  Charakter  einer  jeden  Art  lebloser  Natur  verdichtet  sich  ihm  zu  lebendigen 
Wesen,  die  Wogen  werden  ihm  zu  Nereiden,  die  Quelle  wird  ihm  zur  Quell- 
nymphe, der  Zusammenprall  der  Wolken  im  Gewitter  zum  Zentaurenkampf,  der 
schrankenlose  Zeugimgstrieb  und  die  unversiegbare  Zeugungskraft  der  Natur 
nimmt  für  ihn  lebend^e  Einzelgestalt  in  den  Faunen  und  Panisken  an.  Es  ist 
dies  keine  äußerliche  Nacbemp&ndung  antiker  und  Renaissance-Dichter  und 
Renaissance-Künstler,  sondern  B&cklin  hat  aus  demselbeu  Urgrund  geschöpft  wie 
diese,  ja  er  übertriSt  sie  sogar  alle  in  der  Lebenswahrheit  und  Leben sfÜiigkeit 
semer  wirklichen  und  seiner  erdachten  Geschöpfe.  Die  gegen  alle  Gesetze  der 
Anatomie  aus  Pferd  und  Mann,  aus  Weib  und  Fisch  zusanomengeffigten  Doppel- 


Das  WAsen  der  Eoiut  BScklias  265 

wesen  erfireueo  sich  eines  vollendet  organischen  Aufbaues  (Fig.  199  u.  200).   Über 
solche  ZKubermacht  und  Schöpfungskrafl  gebietet  die  echte  Kunst!  —  Die  DQsBel- 
dorfer  vom  Schlage  Lessings  hatten  nach  einem  geeigneten  Schauplatz  in  der 
Natur  für  ihre  aus  der  Dichtkunst  entlehnten  Helden  gesucht.    Die  süddeutschen 
Romantiker  hatten  ihre  persönlichen  Stimmungen  in  die  Natur  hineingelegt.  BOcklin 
wächst  die  Stimmung  aus  der  Natur  heraus.   Von  allen  seinen  malenden  Vorläufern 
in  Deutschland  gleicht  ihm  niemand  so  sehr  wie  Schwind:   dieselbe  Poesie,  die- 
selbe Naturliebe,  dieselbe  Gabe  des  Vermenschlichens.   Und  doch  welch  gewaltiger 
Unterschied!     Schwind  ist  zarter,  keuscher,  gedanklicher,  Böcklin  voller,  leiden* 
schaftlicher,  gewaltiger  und  vor  allem  von  einem  unvergleichlich  kräftigeren  Natur* 
gefühl  erfüllt.     Man  vergleiche  sein  Spiel  der  Wellen  in  der  Münchener  Neueren 
Pinakothek  mit  jenes  Melusine,  seine  Heimkehr  mit  jenes  Wanderers  Rast,  sein 
Schweigen  im  Walde  mit  jenes  Rübezahl  (Fig.  201  mit  Fig.  7B).    In  den  beiden 
zuletzt  genannten  Bildern  kommen  sich  der  Märchendichter  und  der  Naturpoet 
am  nächsten.  —  Doch  bei  all  seinem  einzigartigen  Erfassen  der  Natur  hat  BOcklin 
nur  wenig  unmittelbar  nach  ihr  studiert,  wenigstens  mit  dem  Pinsel  oder  mit  dem 
Stift  in  der  Hand.    Nur  aus  seiner  Jugendzeit  sind  Zeichnungen  nach  der  Natur 
erhalten.    Später  hat  er  die  Natur  nur  schauend  studiert.   Er  geht  mit  Freunden 
vors  Tor  hinaus.    Plötzlich  bleibt  er  stehen.     Niemand  weiß,  warum.    Er  aber 
blickt  wie  gebannt  auf  einen  bestimmten  Fleck  und  sieht  sich  eine  neue  Schön- 
heit aus  der  Natur  heraus.    Denn  ihm  war  nicht  wie  den  Modernen  alles  gleich 
schön,    wohl   aber   ent- 
deckte  er   in   der  Welt 
tägUch  neue  Schönheiten, 
die  er  in  Farbe,  Form  und     ^ 
Beleuchtungzugleich,vor 
allem  aber  doch  in  der 
Farbe  sah.  So  speicherte 
er,     wie     andere    Maler 
Studien  im  Atelier,  künst- 
lerische   Eindrücke    im 
Kopf  auf  und  hatte  ein 
so  ausgezeichnetes  For- 
men- und  Farbengedächt- 
nis, daß  ihm  diese  Ein- 
drücke heim  Malen  stets 
zu  Gebote  standen  und  er 
aus  ihrer  reichen  Fülle 
nur  die  geeignetsten  aus- 
zulesen brauchte.   Daher 
konnte    er    auch    selbst 
das  Malen  als  ein  „fort- 
währendes Begrenzen  und 
Abschneiden   überschüs- 
siger Ideen"  bezeichnen. 
Wie  Lenbach  nach  den 

vielen    Aufnahmen,    die  1 

ihm  der  photographische 
Apparat  lieferte,  eine  ty- 
pische Auffassung  seiner 
Helden  und  Geisteshelden  Flg-  ^l    Das  schwelge»  im  Wolde  von  Arnold  Bikhlin 
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Böcklin  nach  den  vielea  EriiiDeruiigsbildeni,  die  ihm  sein  Gedächtnis  treu  be- 
wahrte, seine  Landschaften.  Daher  das  Volle,  Ganze,  Beicbe,  Typische  seiner 
Bilder,  das  sie  so  charakteristisch  und  vorteilhaft  von  dem  oft  dürftigen  Eindruck 
der  modernen  Naturausschnitte  unterscheidet.  In  tectmiacher  Hinsicht  war  Böcklin 
darauf  bedacht,  seinen  Gemälden  eine  klare  und  kräftige  Raumwirkung  zu  ver- 
leihen. Femer  suchte  er  durch  kräftige  Lotrechte  zu  wirken  und  diese  womöglich 
auf  ebenso  entschiedene  Wagrechte  stoßen  zu  lassen.  Ja,  er  schreckte  durcliaus 
nicht  davor  zurück,  in  diesem  Sinne  die  Natur  umzustilisieren,  wie  der  Vergleich 
der  Toteninsel  (Fig.  202)  mit  dem  Naturvorbild  Ponticonissi  bei  Korfu  klar  er- 
gibt, das  der  Maler  M.  Adler  in  einem  achlicht  naturalistischen  Bilde  festgehalten 
hat.  Hier  fällt  der  Fels  nach  beiden  Seiten  ganz  allmählich,  also  in  sanft  ge- 
schwungenen Linien  zum  Meere  ab,  und  die  Bäume  reiben  sich  dementsprechend 


Fig.  202    Di«  Toteninsel  tod  Ainold  Böcklin 

gleichsam  stufenweise  aneinander.  Böcklins  wichtigstes  künstlerisches  Ausdrucks- 
mittel,  der  hauptsächlichste  Träger  der  Stimmung  seiner  Oemälde  war  aber  die 
Farbe.  In  der  klaren  Erkenntnis,  daß  die  gemalte  Farbe  es  niemals  mit  der 
Farbe  der  Naturgegenstftnde  aufnehmen  könne,  verzichtete  er  von  vornherein 
auf  naturwahre  Wiedergabe  der  Farbe  und  schuf  sich  ein  eigenes  gesteigertes 
Kolorit,  das  vor  allem  aus  einem  fröhlichen  Grün,  einem  leidenschaftlichen  Rot, 
einem  zarten  Rosa,  einem  schmachtenden  Lila  besteht  und  in  einem  sehgeu 
Blau  gipfelt  (vgl.  das  Titelbild).  Da  gibt  es  keine  Piloty-Farben ,  nichts  Alt- 
meisterhches ,  keinen  goldbraunen  Galerieton,  sondern  die  Farben  der  Natur 
ins  Böcklinische  Übersetzt.  Gerade  sein  Kolorit  wurde  anfangs  so  heftig  ange- 
griffen, weil  es  so  neu  war  und  so  eigenartig  und  sich  von  allem  vorher  Dage- 
wesenen so  scharf  unterschied.  Gerade  sein  Kolorit  wird  von  seinen  Bewunderem 
bewundert,  weil  es  so  neu  ist,  so  eigenartig,  so  gewaltig  und  von  so  unendhch 
reicher  Schönheit.  Böcklin,  dieser  phantasie-  und  empfindungs volle  Künstler,  hat 
Farbenton  und  Farbenfläche  mit  der  schärfsten  Überlegung  und  mit  der  genauesten 
Berechnung  auf  seinen  Bildern  gegeneinander  abgewogen,  um  die  größtmögliche 
Wirkung  zu  erzielen.  Selbst  Monogramm  und  Jahreszahl  wurden  an  ihrem  Ort 
und  in  ihrer  Weise  zur  koloristischen  und  kompositioneilen  Gesamtwirkung  weise 
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miteinbezogen!  —  Ebenso  hat  Böckün  sein  Leben  lang  technische  Versuche  an- 
gestellt, femer  unter  Beistand  seines  Freundes,  des  großen  Kunstgelehrten  Adolf 
Bayersdorfer,  altitalienische  Malbücher  durchstöbert,  in  Ol  wie  in  Tempera  gemalt, 
beide  Verfahren  miteinander  verquickt,  gelegentlich  in  den  satirischen  Masken  auch 
zimi  Meißel  des  Bildhauers,  sonderbarer-  oder  vielmehr  bezeichnenderweise  aber 
niemals  zur  Radiernadel  gegriffen.  Über  sein  Rechnen  und  Versuchen  sind  wir 
durch  seinen  Schüler  Rudolf  Schick  genau  unterrichtet,  welcher,  ein  Eckermann 
Böcklins,  in  „Tagebuchaufzeichnungen''')  in  den  Jahren  1866,  1868  und  1869 
getreulich  festgelegt  hat,  was  er  dem  Munde  des  Meisters  ablauschen  konnte. 
Freier  hat  sich  der  Kunstgelehrte  Gustav  Flörke  ^)  seinem  großen  Freunde  gegen- 
über verhalten.  Unendlich  ist  die  Fülle  des  über  Böcklin  Veröffentlichten!  — 
Fast  ein  jeder  Kunstschriftsteller  fühlte  den  Drang,  sich  gerade  mit  ihm  aus- 
einanderzusetzen. Überhaupt  ist  der  Einfluß,  den  der  Künstler  nach  allen  Seiten 
hin  ausgeübt  hat,  schier  unermeßlich.  Allerdings  ist  er  kein  Werkstattmeister 
gewesen  im  Sinne  eines  Gouture  oder  gar  eines  Piloty.  Ein  Mann,  der  den  Kopf 
so  voll  von  Gedanken  hat  und  dessen  Auge  so  empfänglich  für  neue  Eindrücke 
ist,  eignet  sich  nicht  zum  Schulmeister!  —  Der  Weimarer  Kunstakademie- Professor 
hat  sich  bald  genug  aus  dem  Staube  gemacht  und  nach  Rom  geflüchtet.  Von 
eigentlichen  Schülern  ist  hauptsächlich  sein  Landsmann  Hans  Sandreuter  zu  nennen. 
Entscheidende  Einwirkung  hat  manch  junger  Künstler,  wie  z.  B.  der  Münchener  Urhan 
von  ihm  erfahren.  Unter  mitbestimmendem  Einfluß  Urbans  hat  sich  mein  Freund 
Wenzd  Wirkner,  der  sich  früher  im  Anschluß  an  Heinrich  Lossow  (vgl.  pag.  236) 
als  gründlicher  und  gewissenhafter  Aktmaler  erwiesen  hatte,  zum  feinfühligen 
und  zartsinnigen  Landschafter  entwickelt,  vgl.  seine  „Mühle"  in  der  Münchener 
Pinakothek.  Benno  Becker  hat,  wohl  auch  nicht  von  Böcklin  unbeeinflußt,  die 
italienische  Landschaft  einfach,  groß  und  farbenfreudig  wiedergegeben.  Nach- 
geäfft ist  Böcklin  unendlich  oft  worden  von  all  den  schwachen  Geistern,  welche 
durch  Wiederholung  des  Ausdrucks,  den  ein  Starker  für  seine  Anschauung  ge- 
funden, nun  selbst  zu  großen  Künstlern  zu  werden  vermeinen.  So  waren  auf 
allen  Kunstausstellungen  im  letzten  Jahrzehnt  des  19.  Jahrhunderts  Böckliniaden 
mehr  oder  weniger,  meist  aber  weniger  gelungener  Art  in  Hülle  und  Fülle  zu 
sehen.  Doch  für  seiner  blinden  Nachbeter  Sünden  ist  der  Meister  nicht  verant- 
wortlich zu  machen.  Solchen  krankhaften  Auswüchsen  eines  übertriebenen  Böcklin- 
Kultus  steht  der  gesunde,  Gesundheit,  Freude  und  Frohsinn  erzeugende  Einfluß 
gegenüber,  den  der  Künstler  nicht  nur  auf  die  Kunst,  sondern  auf  die  gesamte 
deutsche  Geisteskultur  des  scheidenden  19.  und  beginnenden  20.  Jahrhunderts  aus- 
geübt hat.  Fürwahr,  Arnold  Böcklin  leuchtet  dem  gegenwärtigen  Geschlecht  der 
Völker  deutscher  Zunge  als  ein  Führer  zur  Kunst,  zur  Schönheit,  zu  edlem 
Lebensgenuß  und  zu  einer  ernsten,  großen  Weltauffassung  voran. 

Dem  größten  süddeutschen  sei  der  größte  norddeutsche  Maler  des  ganzen 
Jahrhunderts  gegenübergestellt:  Adolf  Menzel,^  Beide  verkörpern  in  der  Tat  die 
großen  Stammesgegensätze,  jener  die  süddeutsche  hohe  Lebensfreudigkeit,  tiefe 
Naturempflndung,  unerschöpfliche  Phantasiefülle,   schrankenlose  Individualitäts- 


1)  Vgl.  Anm.  pag.  260. 

')  Das  Werk  A.  Menzels,  Text  von  Max  Jordan.  München  1895.  —  Ä,  Liehtwark, 
Menzels  Piazza  d'Erbe.  Gegenwart  1884,  25.  —  Georg  Galland,  Das  Arbeiterbild  in  Ver- 
gangenheit nnd  Gegenwart.  Frankfurter  Ztg.  1890,  139.  —  H,  Knack fuss,  A.  v.  Menzel. 
5.  Anfl.  Bielefeld  nnd  Leipzig  1900.  —  F.  H,  Meissner,  Adolf  y.  Menzel.  Berlin  1902. 
Anton  von  Werner,  Gedächtnisrede  anf  Adolf  von  Menzel.  Berlin,  E.  S.  Mittler  &  Sohn.  — 
Jfiliu»  Meyer -Gräfe,  Der  junge  Menzel.  Leipzig  1906.  —  A.  v.  M.  Erinnerungen  von 
Paul  Meyerheim.  Berlin  1906.  —  Ad.  Menzel,  Abbildungen  seiner  Gemälde  und  Studien, 
hersg.  von  Tschudi.    München  1906. 
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betätigung  und  den  wunderbaren  Humor,  dieser  den  norddeutschen  kühlen  Ver- 
stand, den  strengen,  etwas  harten  Lebensemst,  das  eiserne  Pflichtgefühl,  die  zu- 
packende Erfassung  der  Wirklichkeit,  den  poUtisch-patriotisch-miUtftrischen  Sinn 
und  den  scharfen  sarkastischen  Witz.  ^)  Die  Tugenden,  welche  die  Ghodowiecki, 
Krüger,  und  namentlich  Schadow  ausgezeichnet  hatten,  erscheinen,  aufs  höchste 
gesteigert,  in  Menzel  wieder.  Was  Begas  in  bombastisch-allegorischer,  Anton 
von  Werner  in  allzu  nüchterner  und  äußerlicher  Weise  versucht  *hat,  das  hat 
Adolf  Menzel  zu  geben  vermocht :  eine  wahrhaft  künstlerische  Verkörperung  nord- 
deutschen, stramm  preußischen  Wesens.  Gemeinsam  wie  die  überragende  Größe 
ist  Menzel  mit  Böcklin  die  fast  ein  Jahrhundert  umspannende  Bedeutung  und 
Wirksamkeit.  Böcklin  war  der  Zeitgenosse  Pilotys!  —  Piloty  ist  1826,  Böcklin 
nur  ein  Jahr  später  geboren.  Dabei  bedeutet  jener  für  uns  heute  kaum  mehr 
als  eine  Stufe  des  kunstgeschichtlichen  Entwicklungsganges,  dieser  ist  als  lebendige 
Macht  allüberall  zu  spüren.  Menzel  aber,  der  1815  in  Breslau  das  Licht  der  Welt 
erblickt  hat,  wurde  mithin  12  Jahre  vor  Böcklin  und  sogar  noch  ein  halbes  Jahr 
vor  dem  letzten  Romantiker,  Alfred  Rethel,  geboren. 

Mit  seinem  Vater,  einem  Lithographen,  siedelte  Menzel  bereits  1830  aus 
Breslau  nach  Berlin  über,  wo  er  sich  ohne  regelrechten  Unterricht  völlig  aus  sich 
selbst  heraus  zum  Künstler  bildete.  Er  zeichnete  und  lithographierte,  um  seinen 
Lebensunterhalt  zu  gewinnen.  Der  Jüngling  Menzel,  der  Zeitgenosse  der  Roman- 
tiker, hat  Arabesken  gezeichnet  und  wie  Neureuther  aus  Blumengewinden  Menschen 
entwickelt.  Büt  einem  so  romantischen  Stoffe  wie  „Künstlers  Erdenwallen*'  ist 
er  zum  erstenmal  bedeutsam  hervorgetreten. 

Im  Jahre  1836  veröffentlichte  er  dann  „Denkwürdigkeiten  aus  der  branden- 
burgisch-preußischen Geschichte^,  zwölf  Blätter  in  Steindruck.  Seine  Haupt- 
wirksamkeit fällt  in  die  Zeit  der  Geschichtsmalerei.  Was  Piloty  und  viele  andere 
neben  und  nach  ihm  vergeblich  versuchten,  die  Menschen  vergangener  Jahr- 
hunderte im  Bilde  wieder  aufleben  zu  lassen,  das  hat  Menzel  im  vollsten  Maße 
erreicht.  Die  Maler  vom  Schlage  Piloty  waren  im  Gewand  und  im  Gerät,  in 
einer  hohlen  Theaterkunst,  im  gemalten  lebenden  Bilde  stecken  geblieben, 
auch  zersplitterten  sie  ihre  Kräfte,  indem  sie  nach  allen  möglichen  Sternen  zu- 
gleich griffen.  Menzel  sammelte  von  Anfang  an  seinen  Geist  auf  eine  Zeit  und 
auf  einen  Helden.  So  ist  es  ihm  gelungen,  eine  längst  entschwundene  Epoche, 
das  Zeitalter  Friedrichs  des  Zweiten,  des  Großen,  des  Einzigen,  mit  vollendeter 
kostümlicher,  szenischer,  architektonischer  Treue  und  zugleich  mit  größter  zeit- 
und  volkspsychologischer  Schärfe  aufs  Papier,  auf  die  Leinwand,  auf  den  Holz- 
stock zu  zaubern.  Dabei  ging  er  mit  einer  geradezu  archäologischen  Gewissen- 
haftigkeit vor,  zeichnete,  was  er  an  Bildnissen,  Kostümvorlagen,  Mobiliar  —  las, 
was  er  an  Kostümbüchern,  Bekleidungsvorschriften,  Exerzierreglements  auffinden 
konnte.  Er  hätte  sehr  wohl  mit  einem  Korporal  aus  des  alten  Fritzen  Tagen 
über  Bekleidung  und  Ausrüstung  sämtlicher  damaligen  preußischen  und  österreichi- 
schen, russischen  und  französischen  Regimenter  rechten  können !  —  Es  ist  ferner 
bezeichnend  für  Menzel,  daß  er  z.  B.  den  Schädel  Winterfeldts  aufs  sorgfältigste 
studiert  hat  Dabei  lieiB  er  sein  so  gewonnenes  riesiges  Studienmaterial  niemals 
Herr  über  sich  werden,  sondern  wußte  es  sehr  wohl  zu  meistern,  seinen  höheren 
Zwecken  dienstbar  zu  machen,  ordnete  es  seinen  Hauptabsichten  unter  und  in 
das  Ganze  seiner  Geschichtskompositionen  ein,  in  denen  er  die  ganze  Zeit  mit 
allem  Edlen,  Hohen  und  Holden,  was  in  ihr  lag,  trotz  dem  genialsten  Historiker 
vor  dem  Angesicht  des  19.  Jahrhunderts  wieder  aufleben  ließ.    Es  sind  keine 


1)  Fr,  Haaek,  Böcklin  und  Menzel.   In  „Der  Sammler'^,  Beil.  zur  Angab.  Abendstg. 
1896,  Nr.  88,  S.  5. 
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Scbemen,  es  sind  auch  nicht  nur  in  alte  PrachtgewOnder  verkleidete  Modelle,  die 
uns  in  seinen  Werken  entgegentreten,  sondern  die  alten  Heiden  der  preußischen 
Geschichte  scheinen  wirklich  mit  ihrem  ganzen  Denken  und  Fühlen  wieder  auf- 
erstanden zu  sein.    Horace  Vemet  hatte  eine  französische  Geschichte  Napoleons 
mit  Holzschnitten   in  kleinem  Format  illustriert.    Ein  findiger  Berliner  Verleger 
plante  etwas  Ahnliches  in  bezug  auf  Friedrich  den  Großen.    Und  Franz  Kugler, 
der  politische  Geschichtsschreiber  und  vortrefTliche  Kunsthistoriker,  der  Lehrer  und 
entscheidende  Anreger  Jakob  Burckhardts,  war  zur  Abfassung  dieses  Buches  aus- 
ersehen.   Es  ist  sein  Verdienst,  Menzel  zu  den  Illustrationen  vorgeschlagen  zu 
haben.     Für  deo    Holzschnitt    war    dieses   Werk   von    weittragender   Bedeutung. 
Menzel  zog  sich  eine  eigene  Holzschneiderschule  für  die  Illustrationen  heran,   in 
denen  er  Friedrich  den 
Großen  von  der  Wiege 
bis  zur  Bahre  beglei- 
tete    und    sämtliche 
wichtigen    Ereignisse 
seines  daran  so  reichen 
Lebens    in    knapper, 
klarer,  bezeichnender 
und  so  selbstverständ- 
lich sachhcher  Weise 
schilderte,    daß   man 
darüber    Kunst    und 
Künstler  vergißt  und 
nur  an  die  dargestellte 
Handlung  denkt.   Un- 
sere Abbildung  (vgl. 
Fig.  203)  gibt  die  be- 
kannte Episode   wie- 
der: Zieten  antwortet 
dem   alten   Fritz    auf 
dessen  Frage,   ob   er 
sich  etwa  einen  neuen 
Alliierten     verschafft 
habe :  nNein,  nur  den 

alten  da  oben,  und  der  ^e-  203   FriedrlBh  der  Onäe  nnd  Ztethni  von  A.  Heniel 

■■Dl  ■   Li  u  HoTz»chnitt  ans  Knglara  OeaohichtB  Friedrich»  des  Oroßen 

verJftßt  uns  nicht. "  — 
Das  Buch  geht  illu- 
strativ weit  über  das  französische  Vorbild  hinaus  und  ist,  namentlich  in  Preußen, 
zuna  Volksbuch  im  besten  Sinne  des  Wortes  geworden.  Lange  bevor  ich  von 
einem  Künstler  Menzel  etwas  wußte,  war  es  für  mich  als  Knaben  jedesmal  ge- 
radezu ein  Fest,  wenn  mir  mein  Vater  dieses  Buch  in  die  Hand  gab.  —  Die 
erste  Auflage  dieses  Buches  erschien  1840.  In  demselben  Jahre  ließ  Friedrich 
Wilhelm  IV.  eine  Prachtausgabe  der  Werke  Friedrichs  des  Großen  vorbereiten, 
und  Menzel  erhielt  den  Auftrag,  200  Kopfleisten,  Vignetten  und  SchluBstücke  dazu 
zu  entwerfen,  die  wiederum  im  Holzschnitt  vervielfältigt  werden  sollten.  Der 
Künstler  trug  der  wesentlichen  Verschiedenheit  dieser  Aufgabe  genau  Rechnung 
und  loste  sie  gerade  so  gut  wie  die  vorherige.  Dort  handelte  es  sich  um  ein 
Volksbuch.  Dementsprechend  zeichnete  der  Künstler  anschauliche,  leicht  ver- 
ständliche Bilder,  welche  zumeist  Handlungen  darstellten.  Hier  galt  es.  Zeich* 
nungen  zu  liefern,  die  feinere  und  gebildetere  Geister  fesseln  und  ergötzen 
konnten.     Deshalb   bewegte  sich  der  Künstler  in  den  Vignetten  zu  den  Werken 
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Friedrichs  des  Großen  in  der  Allegorie,  die  er  in  dem  Volksbuch  nur  vereinzelt 
angewandt  hatte.  Die  sozusagen  körperlosesten,  geistigsten  Gedanken  erhalten 
Körper,  Fleisch  und  Blut.  Menzels  natürlicher,  angeborener  Esprit  erwies  sich  dem 
Esprit  des  großen  Königs  und  seines  graziösen  Zeitalters  vollkonunen  kongenial. 

Um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  ward  der  Zeichner  Friedrichs  des  Großen 
zum  Maler  desselben.  Er  malte  Friedrich  den  Großen  auf  Reisen  —  Erste  Be- 
gegnung Friedrichs  mit  Joseph  ü.  in  Neisse  —  Friedrich  bei  Hochkirch  —  Fried- 
richs Tafelrunde  in  Sanssouci  und  das  Flötenkonzert  Friedrichs  des  Großen 
(Fig.  204).  „In  dem  mit  Pesneschen  Panneaux  geschmückten  und  durch  Kerzen 
erleuchteten  Konzertsaale  des  Schlosses  zu  Sanssouci  spielt  König  Friedrich  in 
kleinem  Hofzirkel  die  Flöte  im  Streichquartett  Er  hat  das  Instrument  an  den 
Lippen  und  beendet  eine  Kadenz,  während  die  Akkompagneurs  den  Wiedereinsatz 
abwarten :  am  Klavier  Philipp  Emanuel  Bach, ...  an  der  Wand  rechts  lehnt  Quanz, 
des  Königs  Flötenmeister.  Im  Hintergrunde  auf  rotem  Sofa  Prinzessin  Wilhelmine, 
die  Schwester  des  Königs,  .  .  .  auf  der  anderen  Seite  Prinzeß  Am^lie  mit  dem 
Fächer,  die  neben  ihr  sitzende  Hofdame  anbhckend  ..."  (Katalog).  Die  Tafel- 
runde und  das  Konzert,  1850  und  1852  datiert,  bilden  Standard  works  der  Berliner 
Nationalgalerie.  Einen  besonders  tiefen  Eindruck  macht  das  große  Ölbild  „Die 
Ansprache  Friedrichs  des  Großen  an  seine  Generäle  am  Abend  vor  der  Schlacht 
bei  Leuthen'',  das  bis  zu  seinem  Tode  in  Menzels  Werkstatt  gehangen,  und  das 
er  sich  nie  hatte  entschließen  können  zu  vollenden.  Alle  jene  Bilder  aber  sind 
für  ihre  Zeit  koloristisch  und  namentlich  als  Beleuchtungsstudien  geradezu  hervor- 
ragend. Was  ihnen  aber  unvergängliche  Bedeutung  sichert,  das  ist  der  psycho- 
logische und  kulturgeschichtliche  Gehalt.  Was  weder  dem  Zeitgenossen  des 
Königs,  dem  gewissenhaften  Zeichner  Ghodowiecki,  noch  dem  ideahstischen  Bild- 
hauer Rauch  gelungen  war,  ein  erschöpfendes  Bild  Friedrichs  imd  seiner  Zeit  zu 
liefern,  das  gelang  Menzel.  Und  als  nachgeborener  Maler  und  Zeichner  des  großen 
Königs  wird  er  niemals  seine  Bedeutung  verlieren  können.  Merkwürdig,  wie  sich 
der  schlichte  Künstler  dabei  mit  den  launischen  Rokokoformen  und  Rokoko- 
kostümen abzufinden  wußte.  Man  stößt  da  nie  auf  einen  Mißton,  man  hat  nie 
das  Gefühl,  etwas  Gemachtes,  Nachgeahmtes  vor  sich  zu  haben.  Menzel  studierte 
eben  den  alten  Stil  mit  vollendeter  kunstgeschichtlicher  Treue,  mit  außerordent- 
lichem künstlerischen  Feingefühl  und  mit  einzigartiger  geschichtUcher  Anempfin- 
dungsfähigkeit ,  aber  er  suchte  ihn  nie  weiterzubilden  oder  gar  zu  übertreiben. 
Das  Verständnis  und  die  Liebe,  die  er  als  Darsteller  Friedrichs  für  den  prickelnden 
Farben-  und  Beleuchtungsreiz  des  Innenraums  im  Rokokogeschmack  gewann, 
führte  ihn  auch  auf  seinen  sommerlichen  Reisen  nach  dem  deutschen  Süden  in 
die  Rokokokirchen  in  München,  Salzburg  und  im  Vorgebirge  und  gab  so  Ver- 
anlassung zu  manch  schönem  Gemälde. 

Mit  dem  Regierimgsantritt  König  Wilhelms  ward  der  Maler  der  friderizia- 
nischen  Vergangenheit  zum  Maler  der  Gegenwart.  Er  malte  die  Krönung  in 
Königsberg  und  lieferte  damit  nicht  wie  die  Vemet  und  Werner  ein  großes  Zere- 
monienbild, sondern  wahrhaftig  ein  Gemälde,  auf  dem  alle  Pracht  der  Uniformen, 
Ordensabzeichen  und  Toiletten  mitsamt  dem  Innenraum  zu  einem  farbigen  Ganzen 
verbunden  ist,  aus  dem  trotzdem  alle  Bildnisse  sich  lebensvoll  und  eigenartig 
herausheben,  und  das  endlich  den  überzeugenden  Eindruck  einer  feierlichen 
Handlung  hervorruft.  Er  malte  femer  „^önig  Wilhelms  Abreise  zur  Armee  am 
31.  Juli  1870«  (Fig.  205).  Der  König  fährt  in  Berlin  die  Straße  „Unter  den  Linden" 
entlang,  von  allen  Seiten  ehrfurchtsvollst  gegrüßt.  Der  König  dankt  schlicht  und 
ernst,  die  Königin  an  seiner  Seite  weint  in  ihr  Taschentuch  hinein.  Und  nun  ist 
es  dem  Künstler  in  erstaunlicher  Weise  geglückt,  das  Zusanmiengehörigkeits- 
gefühl  zwischen  Volk  und  Fürsten  mit  der  preußischen  Besonderheit  von  hoher 
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Achtung  auf  der  einen  und  einer  gewissen  Zurückhaltung  auf  der  anderen  Seite 
zum  Ausdruck  zu  bringen.    Später  stellte  Menzel   den  König  und  Kaiser  auch 


II 


als  Friedensf Qrsten ,  Cercle  haltend,  dar  und  begeisterte  sieb  überhaupt  für  den 
malerischen  Reiz  des  Bmpfangssaals  mit  den  flimmernden  Kerzen,  den  entblößten 
Schultern,  glänzenden  Toiletten  und  gezwungen  lächelnden  Herren-  und  Damen- 
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gesiebtem,  wobei  er,  wie  auch  sonst,  der  ibm  angeborenen  Neig^img  zur  Neckerei 
und  gelegentlich  zum  Spott  keinen  Zwang  auferlegte.  Mit  denselben  unerbittbcb 
scharfen  Maleraugen  wie  in  die  Zimmer  der  Reichen  und  Vornehmen  sab  er  auf 
das  Getümmel  des  Volkes,  malte  er  den  Esterhazykeller  in  Wien  —  Wochentag 
auf  den  Pariser  Straßen  —  Sonntag  im  Tuileriengarten  —  Gottesdienst  in  der 
Buchenallee  bei  Kosen  —  die  Sommerfrischler  auf  der  Fahrt  durch  schöne  Gegend 
im  Eisenbahnwagen  gähnend  —  die  Badegäste  zu  Kissingen  und  Szenen  aus  dem 
Zoologischen  Garten  in  Berhn. 

Einmal  hat   sich   der   Hohenzollemmaler   und  Darsteller  des   preußischen 
Kriegsmhms  auch  von  einer  ganz  anderen  Seite  gezeigt:    „Die  Aufbabnmg  der 


Fig.  S6    Die  Abreias  KönJK 

in  der  Berliner  Nationalgalerle   (Zd  S«i»  hui 
(Nacli  Photographie  A.  Schanor,  Berlin) 

Märzgefallenen  auf  dem  Gendarmenmarkt"  aus  dem  Jahre  1848  macht  einen  tief 
ergreifenden  Eindruck.  Eine  große  Anzahl  von  Särgen  in  tiefstem  Schwarz  sind 
auf  der  Kirchentreppe  bereits  aufgebahrt,  im  Vordergrund  wird  ein  brauner  Sarg 
durch  die  respektvolle  Volksmenge  getragen,  aus  der  sich  die  bunten  Abzeichen 
der  Studenten  farbig  herausheben.  Die  Bürgerwehr  sorgt  für  Ordnung  und  treibt 
die  Volksmenge  bis  auf  die  Treppe  des  Schauspielhauses  zurück.  Die  eigenartige 
Beleuchtung  eines  frischen  Märztages  ist  auf  dem  ganzen  Bilde,  im  Himmel  und 
auf  Erden,  streng  durchgeführt.  Eine  wunderbare,  zugleich  malerische  und 
seelische  Grundstinunung  beherrscht  das  Ganze:  es  ist  März  und  es  ist  Revo- 
lutionsstimmung, aber  die  Stimmung  nach  dem  Sturm,  die  Stimmung  der  Weh- 
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mut  und  der  Versöhnlichkeit.  Und  zugleich  ist  etwas  Großes  in  dieser  Volks- 
menge ausgedrückt:  ein  jeder  fühlt  sich  als  ein  ganzer  Mann  und  zugleich  als 
Glied  eines  Volkes,  das  mit  schweren  Opfern  Bedeutendes  erreicht  hat.  Unwill- 
kürlich schweifen  die  Gedanken  von  diesem  Bilde  zu  Rethels  Totentanz  zurück. 
Neben  den  geschichtlichen  Darstellungen  stehen  Menzels  aus  persönlicher  An- 
teilnahme oder  auch  aus  rein  malerischen  Absichten  gemalten  Bilder  seiner  Familien- 
mitglieder, seiner  Freunde  (z.  B.  des  Oberstabsarztes  Puhlmann),  seiner  Wohnung, 
seiner  Werkstatt  und  der  trauten  alten  frühgotischen  Klosterkirche  zu  Berlin. 
In  solchen  Gemälden  gibt  Menzel  in  unerreicht  feiner  Weise  den  zarten  Reiz  des 
schlichten  und  anspruchslosen,  aber  urbehaglichen  und  von  geistigen  Interessen 
erfüllten  Altberliner  Familienlebens  wieder.  In  den  Interieurs  verfügt  er  über 
eine  seltene  Fähigkeit,  sowohl  die  räumliche  Vertiefung  als  auch  die  in  einem 
Raum  webende  Stimmung  herauszuarbeiten.  Malerisch  von  außerordentlicher 
Feinheit  ist  z.  B.  die  rote  Atelierwand,  an  der -zwischen  viel  glänzendem  und 
gleißendem  Gerät  und  vielen  Abgüssen  männlicher  Hände  und  Köpfe,  unter  denen 
man  die  Totenmaske  Goethes  erkennt,  der  Torso  der  Venus  von  Milo  hängt. 
Herrlich  sind  auch  die  Aquarelle,  die  lediglich  ein  Stück  Natur  darstellen,  gesehen 
durch  ein  Temperament,  dazu  häufig  durch  poetische  Auffassung  verklärt. 
Namentlich  im  bayerisch-tiroler  Hochgebirge  hat  sich  unser  Altmeister  zu  der- 
artigen duftigen  Bildern  in  Wasserfarben  anregen  lassen:  etwa  ein  klein  Stück 
Landschaft,  im  fröhlichsten,  saftigsten  Grün  aller  Abstufungen  erglänzend,  und 
mitten  darin  ein  Bauemhäuslein  mit  frischgeweißt  en  Wänden  und  schwarzbraunem 
Holzdach.  Aber  den  Höhepunkt  als  Malerei  und  Beleuchtungsstudie  stellt  doch 
wohl  das  von  der  Berliner  Nationalgalerie  erworbene  figurenlose  und  vollkommen 
schlichte  Interieur  dar  (Abb.  in  Meier-Gräfe,  Bd.  III,  pag.  158).  Das  Bild  mutet  so 
modern  an,  daß  man  seinen  Augen  nicht  traut,  wenn  man  die  Jahreszahl  1845 
darunter  liest !  —  Aus  einer  Periode  tiefster  Dunkelmalerei,  in  der  er  gelegentlich 
an  den  jungen  Rembrandt  erinnert,  hatte  sich  Menzel  in  den  40er  Jahren,  in  die 
eben  auch  jener  Innenraum  fällt,  zu  sehr  hellen  Tönen  hindurchgearbeitet,  um 
später  wieder  zu  einer  dunkleren  Palette  und  einer  normalen  Beleuchtung  zurück- 
zukehren. Auf  der  anderen  Seite  trug  er  auch  nach  dieser  Richtung  dem  Gegen- 
stand genau  Rechnung  und  stinmite  seine  Palette  danach,  ob  er  ein  italienisches 
Straßenbild,  eine  oberbayerische  Landschaft  oder  die  Berliner  Umgebung  malte. 
Schon  als  junger  Mann  hat  Menzel  den  Eisenbahnzug  gemalt,  der  von  Berlin  her 
über  das  flache  Land  nach  Potsdam  fährt,  und  sein  Besuch  der  Pariser  Welt- 
ausstellung von  1867,  wo  er  nicht  nur  mit  seinem  französischen  „alter  ego",  mit 
Meissonier,  sondern  auch  mit  Gourbet  verkehrte,  hat  ihn  zur  Darstellung  der 
arbeitenden  Menschheit  geführt.  So  entstand  sein  Eisenwalzwerk  (Fig.  206). 
„Der  Schauplatz  ist  eine  der  großen  Werkstätten  für  Eisenbahnschienen  zu  Königs- 
hütte in  Oberschlesien.  Die  hochgezogenen  Schiebwände  lassen  allseitig  Tages- 
licht ein.  Man  blickt  auf  einen  langen  Walzenstrang,  dessen  erste  Walze  die 
aus  dem  Schweißofen  geholte  ,Luppe'  (das  weißglühende  Eisenstück)  aufnehmen 
soll.  Die  beiden  Arbeiter,  welche  dieselbe  herangefahren  haben,  sind  beschäftigt, 
durch  Hochdrängen  der  Deichsel  des  Handwagens  die  Luppe  unter  die  Walze  zu 
befördern,  während  drei  andere  mit  Sperrzangen  sie  in  die  gehörige  Richtung 
zwängen  .  .  .  Links  fähri  ein  Arbeiter  einen  Eisenblock,  dem  der  Dampfhammer 
die  Form  gegeben,  zum  Verkühlen  hinweg  .  .  .  Der  Schichtwechsel  steht  bevor ; 
während  links  im  Mittelgrunde  drei  Arbeiter  halbnackt  beim  Waschen  sind,  ver- 
zehren drei  andere  das  Mittagsbrot,  das  ihnen  ein  junges  Mädchen  im  Korbe  ge- 
bracht hat."  Wie  das  Flötenkonzert  von  1852  ein  hervorragender  Markstein 
deutscher  Geschichtsmalerei,  so  ist  das  Eisenwalzwerk  ein  ebenso  hervorragendes 
Denkmal  modemer  deutscher  Malerei  schlechthin.    Es  ist  nun  in  jüngster  Zeit 

Haack,  Die  Kunst  des  XIX.  Jahrhunderts    2.  Aufl.  18 


274  Renaissancismos 

Sitte  geworden,  den  Maler  Menzel  über  den  Geschichtsmaler  Menzel  zu  stellen, 
ja  bisweilen  neigt  man  sogar  der  Anschauung  zu,  daß  ihn  hauptsächlich  die 
Rücksicht  aufs  Publikum  zur  Geschichts-  und  Genremalerei  geführt  habe. 
Wenn  es  nun  auch  wahrscheinlich  ist,  daß  er  nicht  Gegenstand  so  hoher  Ehren 
und  Auszeichnungen  geworden,  wenn  er  nicht  Hohenzollemdarsteller  gewesen 
wäre,  so  darf  man  doch  diese  Seite  seines  Wesens  beileibe  nicht  zu  gering  an- 
schlagen! —  Sie  war  ihm  nach  meinem  Gefühl  gerade  so  Herzenssache  wie  die 
reine  Malerei  an  sich  und  ist  von  seiner  gesamten  geistigen  Persönlichkeit 
schlechterdings  untrennbar.  Auf  der  anderen  Seite  war  niemand  zum  Hohen- 
zollemmaler  so  befähigt  wie  gerade  er.  Was  bedeutet  die  ganze  große  Sieges- 
allee neben  Menzels  Darstellungen  aus  der  preußischen  Geschichte?!  — 

Die  Mannigfaltigkeit  im  Schaffen  dieses  Künstlers  konnte  nur  noch  von 
seiner  Fruchtbarkeit  übertroffen  werden.  Die  Zahl  seiner  Ölgemälde,  Aquarelle, 
Guaschen,  Pastelle,  Zeichnungen,  Entwürfe,  Steindrucke,  Holzschnitte  und 
Radierungen  auf  der  großen  Berliner  Menzel-Ausstellung  nach  seinem  Tode, 
welche  die  ganze  Nationalgalerie  einnahm,  betrug  5699  Werke.  Darunter  war 
kein  noch  so  kleines  Blatt  langweilig  oder  nichtssagend.  Menzel  schuf  nicht  nur 
bis  in  sein  höchstes  Alter,  sondern,  was  noch  bewundernswerter  ist,  er  war  immer 
noch  im  Wachsen  begriffen!  —  Er  blieb  in  Berlin  auf  der  Straße  stehen,  um 
einem  Droschkengaul  irgend  ein  neues  Motiv  abzusehen  und  in  sein  Skizzenbuch 
zu  notieren.  Muther  erklärt  diese  einzigartige  Elastizität  des  kleinen  großen 
Mannes  —  Menzel  war  eine  Erscheinung  von  der  Art  Windthorsts,  er  trug  ein 
mächtiges,  von  weißem  Haar  umrahmtes  Haupt  mit  gewaltigen  blauen  Augen  auf 
dem  schmächtigen  Körper  eines  Zwerges  —  aus  dem  Umstand,  daß  ihm  allezeit 
das  Weib  fremd  geblieben  sei.  Er  ist  einsam,  ohne  FrauenUebe,  unvermählt,  kinder- 
los durchs  Leben  geschritten  und  hat  stets  einzig  und  allein  seiner  Kunst  gelebt. 
Er  hat  sich  der  Kunst  nicht  wie  Böcklin  selbstherrlich  erfreut,  er  hat  ihr  viel- 
mehr, einer  hehren  Göttin,  in  strengster  Pflichterfüllung  gedient.  Dabei  hat  Menzel 
verhältnismäßig  wenig  Einflüsse  in  sich  aufgenommen  und  seltsamerweise !  —  noch 
weniger  Einfluß  auf  andere  ausgeübt  Er  ist  still,  in  seine  Arbeit  vertieft,  sein 
Sträßlein  entlang  geschritten,  ohne  rechts  oder  links  zu  schauen,  während  doch 
dieses  Sträßlein  dem  Wege  der  allgemeinen  Entwicklung  parallel  lief.  Wir  aber 
haben  in  ihm  einen  unserer  größten  deutschen  Künstler  zu  verehren,  einen  hervor- 
ragenden Maler,  einen  ausgezeichneten  Aquarellisten,  einen  ebenso  ausgezeichneten 
Steindruckkünstler,  einen  scharfen  Psychologen,  einen  geistreichen  Kulturhistonkery 
einen  wahrheitsliebenden  Charakter  und  vor  allem  einen  über  alles  Lob  erhabenen 
Zeichner.  Eine  Jahrzehnte  hindurch  treu  gepflegte  Übung  hatte  ihm  eine  geradezu 
untrügliche  Schärfe  der  Beobachtung  und  seinen  Händen  —  der  linken  wie  der 
rechten!  —  eine  unfehlbare  Sicherheit  verliehen  (vgl.  die  Lichtdrucktafel).  Im 
Jahre  1905  hat  dem  nimmermüden  Greis  ein  sanfter  Tod  den  Stift  aus  der 
Hand  genommen. 

8.  Bildnerei 

Da  es  eine  romantische  Plastik  so  gut  wie  überhaupt  nicht  gegeben  hat, 
ist  die  Plastik  der  renaissancistischen  Stilstufe  in  ihrem  Gegensatz  zu  der  klassi- 
zistischen zu  charakterisieren.  Sie  drang  nicht  mehr  ausschließUch  auf  Schön- 
heit, sondern  mindestens  ebensosehr  auf  Wahrheit,  aber  sie  wagte  es  noch 
nicht,  der  Natur  mit  eigenen  Augen  ins  unerbittlich  strenge  Angesicht  zu  blicken, 
sondern  sie  sah  mit  den  Augen  der  Renaissance.  Immerhin  ergab  sich  so  eine 
ungeheure  Erweiterung  des  Darstellungskreises.  Hatte  man  bisher  hauptsächlich 
männliche  wie  weibliche  Körper  von  voll  ausgereifter  und  dabei  dennoch  meist 
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geschlechtslos  glatter  Schönheit  dargestellt,  so  begann  man  sich  jetzt  für  die 
unendlichen  Verschiedenheiten  in  der  Natur  zu  interessieren,  für  Knaben  und 
Mädchen  im  Alter  des  Emporschießens  vor  der  eingetretenen  Reife  wie  für  die 
Anzeichen  des  beginnenden  Verfalls  am  Körper  des  Greises.  Neben  dem  Schönen 
erschien  das  Charakteristische  bis  zum  ausgesprochen  Häßlichen  darstellenswert. 
Man  sah  nun  nicht  mehr  ausschließlich  auf  reine  Silhouette,  schöne  Komposition 
xmd  harmonische  Gruppenbildung,  sondern  man  begeisterte  sich  für  jede,  wie 
auch  immer  geartete  Bewegung.  Statt  der  nichtssagend  glatten,  an  Fleisch-  wie 
an  Stoffpartien  gleichmäßigen  Behandlung  der  Oberfläche,  welche  die  empfind- 
lichste Schwäche  aller  klassizistischen  Plastik,  selbst  ihrer  Hauptmeister,  gebildet 
hatte,  bemühte  man  sich  jetzt  gründlich  und  gewissenhaft  um  eingehende  Unter- 
scheidung. Ganz  besonders  war  man  auf  naturgetreue  Wiedergabe  der  über 
reichlichem  Fettansatz  an  vollerblühten  Frauenkörpem  straffgespannten  Haut  er- 
picht, wie  man  es  überhaupt  wieder  wagte,  die  volle  sinnliche  Schönheit  des 
Weibes  nach  dem  lebenden  Modell  im  Bildwerke  festzuhalten  und  sich  nicht  mehr 
mit  einem  matten  Abglanz  antiker  Statuenschönheit  begnügte.  Mit  dem  end- 
gültigen Sieg  der  Zeittracht  drang  eine  virtuose  stoffliche  Charakteristik  durch. 
Das  Streben  danach  führte  auch  im  Gegensatz  zur  Marmorweiße  und  Marmor- 
kälte der  klassizistischen  Plastik,  die  auf  einer  grundverkehrten  Überzeugung 
von  der  Farblosigkeit  der  antiken  Bildwerke  beruht  hatte,  zur  tonwarmen  viel- 
farbigen Bildnerei.  Man  tönte  sowohl  Gips  als  auch  Marmor,  man  wagte  sich 
sogar  an  die  Zusammensetzung  verschiedener  Materialien  heran:  dem  Fleisch 
aus  Bronze  ward  Gewand  aus  farbigem  Marmor  gegenübergestellt.  Mit  einem 
Wort :  die  in  der  idealistisch-klassizistischen,  wie  in  der  idealistisch-romantischen 
Epoche  gründlich  vernachlässigte  und  hochmütig  verachtete  Farbe  ward  in  dem 
realistisch-renaissancistischen  Zeitalter  wie  auf  dem  Gebiete  der  Malerei,  so  auch 
auf  dem  der  Bildnerei  wieder  in  ihre  angestammten  Rechte  eingesetzt  und  in 
ihrem  vollen  Wert  für  die  künstlerische  Wirkung  anerkannt.  Die  Polychromie 
diente  häufig  zur  Wiedergabe  farbiger  Volksstämme,  der  Araber  wie  der  Neger, 
und  fand  andererseits  ganz  besonders  in  die  Kleinplastik  Eingang,  bei  welcher 
der  Materialwert  stets  ein  kräftig  Wörtlein  mitzusprechen  hat.  Plaketten-  und 
Medaillenkunst  blühten.  Die  Bildnerei  trat  bei  steigendem  Wohlstand  auch 
wieder  mehrfach  als  Gehilfin  und  Genossin  von  Kunstgewerbe  und  Baukunst 
auf;  besonders  aber  gedieh  die  Denkmalsplastik,  die  allerdings  ein  sehr  kon- 
ventionelles Gepräge  erhielt.  Gerade  auf  dieser  Stilstufe  brachte  die  Bildnerei 
jene  unsäglich  vielen  und  häufig  so  unsäglich  langweiligen  Denkmäler  aller 
möglichen  Helden  und  Geisteshelden  hervor  und  namentlich  aller  Landesherren 
in  aller  Herren  Ländern.  Der  Grundtypus  ist  derselbe  wie  in  der  klassizisti- 
schen Epoche.  Oben  auf  hohem  Sockel  die  Büste  des  Helden,  bzw.  der  Held 
in  ganzer  Gestalt  oder  gar  zu  Pferde,  rings  um  den  Sockel  herum  stehende 
oder  sitzende  Figuren.  Aber  nun  tritt  etwas  Neues  hinzu:  die  Rolle  der  Alle- 
gorie wird  jetzt  typisch  aufgefaßten  Gestalten  des  wirklichen  Lebens  übertragen, 
so  verkörpert  z.  B.  an  Chapus  Denkmal  des  früh  als  Held  im  Kriege  1870/71 
gefallenen  französischen  Malers  Regnault  eine  jugendliche  Frauengestalt,  welche 
dem  Helden  einen  Kranz  reicht,  die  Jugend  —  unter  der  Büste  des  Dichters 
Maupassant  von  Raoul  Verlet  eine  Pariserin  im  modernsten  Straßenkostüm  die 
Bevölkerung  von  Paris  —  am  Sockel  eines  Kaiser  Wilhelm-Denkmals  von  E.  Wenek 
in  Lichterfelde  nächst  Berlin  eine  Frau  mit  einem  Kinde  das  deutsche  Volk. 
Derartige  Gestalten  befriedigen  ästhetisch  noch  weniger,  als  die  viel  verspotteten 
Idealfiguren  der  Weisheit,  der  Dichtkunst  und  der  Naturwissenschaft,  denn  sie 
schieben  sich  zwischen  die  Wirklichkeit  des  Beschauers  und  die  Vorstellung  von 
dem  Helden  als  Angehörige  eines  dritten  und  Zwischen-Reiches  ein,  von  dem  man 
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nicht  recht  weiß,  ob  es 
diesseits  oder  jenseits  liegt. 
Da  sie,  wie  wir,  dem  Helden 
baldigen,  mOchten  wir  sie 
zu  uns  zählen,  wundern  uns 
noD  über  ihre  (noch  dazu 
häufig  übematuralistische) 
Bildung  aus  Stein  oder  Erz 
und  fühlen  uns  schlieBlich 
in  peinli^er  Weise  ans 
PaDoptikum  erinnert. 

Prankreich 

In  Frankreich  hat 
sich  die  Plastik  bald  vod 
der  strengen  Herrschaft  der 
Antike  zu,  befreien  gesucht 
und  überwiegend  das  Stre- 
ben nach  ^lebendiger  Wir- 
kung, nach  Ausdruck  und 
Leidenschaft,  selbst  bis  zu 
ausgesprochenem  Naturalis- 
mus verfolgt.  Den  Fran- 
zosen kommt  in  allem  bild- 
nerischen Schaffen  ihr  außer- 
ordentlich feinesFormgefühl, 
ihr  Sinn  fUr  wirkungsvolle 
Darstellung,    das   selbBtbe- 

VuBte,    bis    zum   Theatrali-  Fig.  SOT    NupoUtanlBcher  Fiscbsrknabe  Ton  FranfOls  Hndc 

sehen    gehende    Heraustre-  ' 

ten  der  Persönlichkeit  zu- 
statten. Feine  formale  Durchbildung,  hilchste  technische  Vollendung  sind  im 
allgemeinen  die  Merkmale  ihrer  Schöpfungen;  die  meisterhafte  Schilderung  der 
weiblichen  Gestalt  in  ihrer  natürlichen  Anmut,  in  dem  stark  betonten  sinnlichen 
Reiz  der  Erscheinung  und  nicht  minder  das  geistreich  und  lebensvoll  aufgefaßte 
Forträt  stehen  dabei  im  Vordergrund.  Danehen  wurden  der  Bildnerei  bei  der 
massenhaften  Verwendung,  deren  sie  sich  an  allen  öffentlichen  Gebäuden  zu  er- 
freuen hat,  eine  Fülle  mehr  dekorativer  Aufgaben  zuteil,  in  welchen  die  fran- 
zösische Kunst  nicht  minder  Glänzendes  leistete. 

In  den  dreißiger  Jahren  begann  in  der  französischen  Bildnerei  ein  neues 
Leben,  indem  an  die  Stelle  frostig  antikisierender  Auffassung  die  Unmittelbarkeit 
einer  schlichten  Naturempfindung  trat.  ti-aHfoia  Bude  (1784—1855)  mit  seinem 
neapolitanischen  Fischerknaben  (Fig.  207),  seinem  Merkur  zeigte  den  Weg,  ge- 
legentlich wie  in  seiner  Grabstatue  Cavaignacs  auf  dem  Montmartrekirchhof  herb 
naturalistisch,  oder  auch  wie  in  dem  ReUef  „Der  Auszug"  des  Are  de  l'ötoile 
hinreißend,  gewaltig,  großartig  (Fig.  208).  Bellona,  mächtig  ausschreitend  und 
mit  gewaltigen  Gebärden  ihr  Schwert  schwingend,  fordert  Frankreichs  Söhne, 
über  denen  sie  schwebt  und  die  sie  —  einem  mittelalterlichen  Schutzmantelbild 
vergleichbar  —  durch  ihre  Bewegung,  ihr  fliegendes  Gewand  und  ihre  aus- 
gebreiteten Flügel  zu  einer  Gruppe  zusammenfaßt,  zum  heiligen  Kampfe  fürs 
Vaterland  auf.   Die  vorderste  der  Hauptgestalten  stellt  einen  Mann  in  den  besten 
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Jahren  mit  wallendem  Haupt-  und  Barthaar,  von  edler,  kühner  Gesichtsbildung 
und  kraftvollem  Körperbau  dar,  eine  echt  galiieche,  herrliche  Erscheinung.  An 
den  Mann,  ihm  begeistert  ins  Auge  schauend,  schließt  sich  eng  der  Knabe-JQng- 
ling  an,  der  in  der  voll  enthüllten  Pracht  seiner  geschmeidigen,  sehnigen  Glieder 


Flg.  SOe   Der  AnsEBg  von  FraneoiB  Rnde  am  Are  de  l'Etoile  in  Paria    (Zn  Seite  2T7) 


daherkommt.  Den  Beschluß  bildet  der  gebückt  und  ruhig  eioberschreitende 
ältere  Mann.  Alles  ist  Bewegung,  FluB,  Leben,  bJ^chste  Dramatik.  Das  Ganze 
eine  steinerne  Verkörperung  der  Marseillaise 

„AUonB,  enfants  de  U  patrie, 
„Le  joDT  de  gloire  est  uriTf." 
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Mit  seinem  Auszug  (1836)  hat  Rüde  den  dramatisch-pathetischen  Ton  angeschlagen, 
der  für  die  gesamte  französische  Denkmals-  und  große  Dekorationsplastik  dieser 
Stilstufe  charakteristisch  bleiben  und  auch  im  Ausland,  in  Deutschland,  ganz  beson- 
ders in  Berlin  bis  auf  Reinhold  Begas  herab  widerklingen  sollte.  Während  dieses 
steinerne  Pathos  uns  nun  in  Deutschland  gar  zu  häufig  den  peinlichen  Eindruck 
des  Gespreizten  und  Übertriebenen  macht,  wirkt  es  in  Frankreich  meist  hin- 
reißend, weil  es  dort  vollkommen  natürlich  ist  und  dem  Volkscharakter  entspricht 
Mit  Rüde  wetteifert  der  etwas  jüngere  Francisque  Luret  (1804—65),  der  in  seiner 
Porträtstatue  der  Rachel,  seinem  Neapolitanischen  Tänzer,  seinem  Neapolitani- 
schen Improvisator,  von  dem  sich  im  Leipziger  Museum  eine  Wiederholung  in 
Bronze  befindet,  Werke  voll  feinen  Naturgefühls  geschaffen  hat.  Er  hat  auch 
die  Fontaine  St  Blichel  zu  Paris  geschaffen.  Neben  diesen  war  der  Genfer  James 
Pradier  (1792 — 1852),  der  Schöpfer  des  Genfer  Rousseau-Denkmals,  hauptsächlich 
in  der  anmutigen  Darstellung  weiblicher  Schönheit  ausgezeichnet,  die  er  durch 
meisterhafte  Marmorbehandlung  glänzend  zur  Geltung  brachte;  alle  seine  Ge- 
stalten, die  Grazien,  Venus,  Bacchantin,  Flora,  die  Viktorien  für  das  Grabdenk- 
mal Napoleons  I.  u.  a.  sind  hauptsächlich  des  sinnlichen  Reizes  und  nicht  etwa 
mythologischer  Rücksichten  wegen  geschaffen.  Eine  durchaus  selbständige  Rich- 
tung verfolgte  P.  J.  David  von  Angers  (1793 — 1856),  welcher  das  Relief  für  das 
Giebelfeld  des  Pantheons,  die  Marmorstatue  Cond6s  im  Schloßhofe  zu  Versailles, 
das  Standbild  Comeilles  in  Ronen,  das  Gutenbergdenkmal  in  Straßburg  geschaffen, 
besonders  aber  als  Schöpfer  von  Bildnisbüsten,  auch  nach  deutschen  Männern, 
wie  Goethe,  A.  von  Humboldt,  Dannecker,  Rauch,  Berühmtheit  erlangt  hat.  Unter 
den  Schülern  Pradiers  ist  Antoine  Etex  (1808 — 88)  zwar  auf  den  Bahnen  seines 
Meisters  fortgeschritten,  hat  aber  mit  Erfolg  in  Darstellungen  wie  seinem  Kain, 
den  beiden  Reliefs  am  Are  de  T^toile,  Herkules  und  Antäus  nach  leidenschaft- 
lichem Ausdruck  gestrebt.  Gleich  ihm  hat  auch  Charles  Simart  (1806—57)  in 
der  Schule  von  Ingres  sich  zum  Maler  ausgebildet  und  in  seinen  plastischen 
Arbeiten  (Kaisergruft  im  Invalidendom)  eine  strenge  und  edle  Formgebung  im 
Sinne  jenes  Meisters  zur  Geltung  gebracht.  Ausschließlicher  im  Stoffgebiet  Pradiers 
bewährt  sich  Auguste  Courbet  (geb.  1825),  der  in  einem  Faun  mit  der  Zentaurin, 
einer  Leda,  einer  Geburt  der  Venus  u.  dgl.  feine  Naturempfindung  mit  lauterer 
Formgebung  verbindet,  während  Clisingsr  (1814 — 83)  in  zahlreichen  mit  raffinierter 
Virtuosität  behandelten  Werken  den  Kultus  der  Sinnlichkeit  bis  ins  Lüsterne 
steigert.  Ähnliche  Richtung  verfolgt  der  aus  Davids  Schule  hervorgegangene 
Alex,  Schoenewerk  (geb.  1820).  Ungleich  gehaltvoller  ist  Eugene  Guillaume  (geb. 
1822),  der  sich  von  der  sinnlichen  Richtung  Pradiers  zu  einer  ernsteren 'Auf- 
fassung im  Sinne  altrömischer  Skulptur  gewendet  und  namentlich  durch  zahl- 
reiche meisterhafte  Bildnisse  (so  besonders  Napoleons  I.)  ausgezeichnet  hat.  Neben 
ihm  ist  auch  Henri  Chapu  (1833 — 91)  mit  seiner  innig  und  schlicht  empfundenen 
knienden  Joanne  d'Arc  und  seinem  Regnault-Denkmal  (vgl.  S.  196)  zu  nennen. 
Eine  zahhreiche  Schule  schloß  sich  der  Richtung  Davids  an  und  gewann 
immer  mehr  die  Herrschaft.  So  Carrier-Belleuse  (geb.  1824)  mit  seiner  malerisch 
empfundenen  Madonna  für  St.  Vincent  de  Paul,  Charles  Cardier  (1824—87),  der 
die  malerische  Welt  des  Morgenlandes  für  die  Plastik  eroberte,  namentlich  aber 
Jean  Baptiste  Carpeaux  (1827 — 75),  der  in  dem  neapolitanischen  Fischerknaben 
und  der  berühmten  Gruppe  des  Tanzes  an  der  Neuen  Oper  (Fig.  209)  Werke  von 
hinreißender  Lebendigkeit  geschaffen  hat.  Von  der  höchsten  Meisterschaft  und 
von  lebensprühender  Frische  sind  seine  zahlreichen  Bildnisbüsten.  Elr  verstand 
es  namentlich,  die  etwas  dekadente  Anmut  der  Damen  des  zweiten  Kaiserreiches 
wiederzugeben.  Weiterhin  ist  Frangois  Jouffroy  (1806 — 82)  vorzüglich  als  Führer 
einer   zahlreichen   Schule   zu   nennen,   aus  welcher  Alexandre  Falguih'e  (1831 
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— 1900)  als  einer  der  eatBchiedeiisten  Realisten  hervorgegangen  ist  Außerdem 
sind  etwa  noch  Äntoine  Mercie  mit  seiner  pathetischen  Gruppe  Gloria  rictia  und 
Eene  de  Saint-Moreeaux  als  Vertreter  eines  ins  Malerische  strebenden  durch- 
gebildeten Naturalismus  zu  nennen.  Unter  den  Tierbildnem  behauptete  der  geniale 
Barye  (gest.  1875)  den  ersten  Rang.  Neben  ihm  sind  Auguste  Cain  und  Louia 
NaeaUl,  genannt  Vidal  zu  er- 
wähnen, der,  trotzdem  er  das 
Unglück  hatte,  zu  erblinden,  Tier- 
figuren von  graöterLebenswahrheit 
geschaffen  haL  JVcmfet  (geb.  1824) 
ragt  nicht  nur  als  Tierbildhauer 
und  als  der  Schöpfer  der  großen 
Reliefs  für  das  naturgeschichtliche 
Museum  hervor,  sondern  er  hat 
sich  —  ein  Geist  von  großer  Viel- 
seitigkeit —  auf  den  verschieden- 
sten Gebieten  bewegt,  Statuetten 
und  Reiterstat uen  gearbeitet.  Wir 
gaben  bereits  in  Figur  118  ¥tI- 
miets  Denkmal  des  Malers  und 
Zeichners  Raffet  mit  der  Figur 
eines  Tambours  am  Sockel.  Mit 
diesem  Tambour  hat  der  Bildhauer 
auf  Raffets  berühmtes  Gem&lde 
„La  revue  des  morts"  Bezug  ge- 
nommen. Das  Denkmal,  in  einem 
der  kleinen  Louvregärten  aufge- 
stellt, ist  in  dem  auf  S.  276 
charakterisierten  Typus  gehalten. 
Prachtvoll  ist  seine  Jeanne  d'Arc, 
in  Paris  (auf  der  Place  de  Rivoli 
an  der  Rue  de  Rivoli)  und  in 
Reims  aufgestellt  (Fig.  210).  Auf 
einem  mächtigen,  flott  ausgreifen- 
den Schlachtroß  sitzt  die  schlanke 
und  dennoch  volle  Jungfrauen - 
gestalt,  deren  kräftig  ausgeprägte 
weihhche  Formen  sich  selbst  unter 
dem  gotischen  Panzer  bemerkbar 
Fig.  a»  Der  Tanz  tod  j.  b.  cnrpwni  machen.    Die  Jungfrau  und  noch 

an  der  Fassade  der  groBen  Oper  ei  Paria    (Zn  Seile  279)  .      ■■_    n»     j  ■  i  i       j 

mehr  ihr  Pferd  ist  von  zuckendem 

Leben  erfüllt,  dazu  von  vortreff- 
licher stofflicher  Charakteristik.  Auch  das  schwierige  Problem,  Roß  und  Reiterin 
zu  einer  geschlossenen,  in  den  Linien  gut  zusammengehenden  Gruppe  zn  ver- 
einigen, ist  geradezu  glänzend  gelöst.  Dadurch  daß  der  Schweif  des  Pferdes 
wie  vom  Wind  zurückgeweht  erscheint,  die  Jungfrau  den  Arm  mit  dem  Schwert 
zurücknimmt  und  dieses  schräg  nach  oben  richtet,  die  Füße  des  Pferdes  aber 
alle  vier  nach  hinten  weisen,  wird  der  mächtigen  Vorderhälfte  des  Tieres  und 
seinem  energischen  Vorwärts  streben  ein  glückliches  Paroli  geboten  und  ein© 
wundervolle  pyramidale  Komposition  erreicbf.  Nur  das  Gesicht  der  Jungfrau  er- 
scheint gegenüber  den  mächtigen  Formen  des  Bosses  klein  und  unbedeutend,  wie 
es  eben  bei  einer  in  naturwahren  Verhältnissen  wiedergegehenen  Reiterfigur  nicht 


in  der  frautaiachen  Büdnnrei 


Flg.  '210    Die  JiiDglran  von  Orl«ang  von  Pr«miet    Raima  nnd  Paria 

anders  sein  kann.  Paul  Dubais  (geb.  1829)  hat  eine  ganz  ähnliche  Reiterstatue 
der  Jung'frau  von  Orions  auf  dem  Pyramidenplatz  in  Paris,  geschaffen.  Über- 
haupt liebte  er  die  Formen  des  noch  nicht  voll  entwickelten  menschlichen  KOr- 
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pers  und  schloß  sich  dementaprechend,  z.  B.  in  seinem  berühmten  üorentiDiscben 
Sänger,  der  itaUenischen  FrQl^naisaance  an.  Glücklich  und  geschlossen  im  Um- 
riß, reizvoll  in  Erfindung  und  Bewegung  ist  die  matterliche  &ziehung  (Fig.  211) 
von  Ddaplancht  (1836—91).  Als 
Vertreter  der  vielfarbigen  Plastik 
seien  endlich  Charit«  Cordier  und 
der  Maler  Q6r6me,  als  Vertreter 
der  Medaillen-  und  Plakettenkunst 
Chaplam  und  Sott/  genannt. 


Die  übrigen  Länder 
(außer  Deutschland   und  ÖBt^ireich) 

Die  belgische  Bildnerei 
bewegte  sich  meistens  in  ähnlichen 
Geleisen  wie  die  französische,  auch 
haben  ihre  Künstler  zimi  Teil  ihre 
Ausbildung  in  Paris  erhalten.  Zu 
den  angesehensten  Meistern  ge- 
hörte WiUem  Ge^s  (1806—85),  der 
mit  seinem  Bruder  und  einigen 
anderen  Künstlern  die  Bildwerke 
an  dem  Nationaldenkmal  in  B  r  ü  s- 
sel  gearbeitet  bat  Oberhaupt 
nahm  die  Plastik  in  Belgien,  wie 
die  Malerei,  lebhaften  Anteil  an 
dem  durch  den  Befreiungskampf 
gesteigerten  Aufschwung  des  natio- 
nalen Bewußtseins.  Geefs  hatte 
u.  a.  das  Denkmal  für  die  in  der 
Revolution  1  SSOGefallenen  auf  dem 
Märtyrerplatze,  sowie  das  Grab- 
mal des  Grafra  Marode  für  die 
Kathedrale  auszuführen.  Außer- 
dem rühren  von  ihm  die  Stand- 
Fig.  21t   Mütterliche  Bmeh^  vod  Deispisncbe  Bilder  für  Rubens  zu  Antwerpen 

und  fUr  Grerti?  zu  LUttich  her. 
Eines  seiner  reichsten  Werke  ist 
die  prachtvolle  Kanzel  für  die  Kathedrale  daselbst.  Willems  Bruder  Joseph  Geefa 
(1806 — 60),  der  seine  Studien  in  Paris  gemacht  hatte,  war  nicht  bloß  bei  der 
Ausführung  des  Nationaldenkmals  beteiligt,  sondern  er  schuf  auch  die  Reiter- 
statuen Leopolds  I.  für  Brüssel  und  Wilhelms  n.  für  den  Haag,  sowie  des  hl.  Georg. 
Außerdem  arbeitete  er  manch  Bildwerk  idealen  Genres.  In  ähnlichen  Aufgaben 
eines  naiv  anmutigen  Gebietes  bewegte  sich  Fraikin  (1819 — 93),  der  für  Ostende 
das  Grabmal  der  Königin  der  Belgier  und  fUr  Brüssel  das  Doppelstandhild  der 
Grafen  Egmont  und  Hoom  schuf.  Weiter  ist  der  in  Rom  gebildete  Sinumi» 
(1810 — 82)  hervorzuheben,  der  außer  Marmorwerken  idealen  Genres  für  Brüssel 
die  Reiterstatue  Gottfrieds  von  Bouillon  arbeitete.  Earel  Hendrik  Qeerta  (1807 — 55) 
endlich  hat  hauptsächlich  die  religiöse  Bildnerei  gepflegt  und  sich  besonders  durch 
die  prachtvoll  geschnitzten  Ghorstühle  der  Liebfrauenkirche  zu  Antwerpen  hohe 
Anerkennung  erworben. 


1  der  belgiacheo,  it&lieniBcben  und  englucHen  BUdn«rei 


Flg.  212   Denlana]  Oarlbaldis  in  Rom 


In  Italien  zeichnete  sich  namentlicli  Gtovanm  Dupre  (1817 — 82)  durch 
edle  Empfindung  aus.  In  diesem  Sinne  ist  seine  häufig  abgebildete  Marmorgnippe 
der  Piet&  auf  dem  Sieneaer  Friedhof  berQhmt  geworden.  Großartige  Kraft  der 
Charakteristik  im  Anschluß  an  die  scharfe  Naturbeobachtung  der  Heister  des 
15.  Jahrhunderts  entfaltete  der  früh  verstorbene  Bastjanini.  In  Mailand  ist  Vela 
hervorzuheben,  dessen  Napoleon  auf  St  Helena  tiefe  Empfindung  und  edle  Durch- 
bildung verrät  Als  Pio  Ftdis  (181B — 92)  Hauptwerk  gilt  der  „Raub  der  Polyxena", 
„der  durch  Kühnheit  der  Auffassung  und  Gruppierung  seinen  Platz  in  der  Loggia 
dei  Lanzi  zu  Florenz  als  Gegenattlck  zu  Giovanni  Bolognas  Raub  der  Proserpina 
wohl  verdient".*)  Als  Beispiel  dafUr,  daß,  wie  in  Deutschland,  so  auch  in  den 
übrigen  Ländern  im  19.  Jahrhundert  eine  wahre  Denkmalswut  herrachte,  die  sich 
besonders  auf  dieser  Stilstufe  der  Plastik,  und  zwar  zumeist  in  künstlerisch  gleich- 
gültigen Werken  Luft  machte,  wird  das  Denkmal  Garibaldis  in  Rom  hier  ab- 
gebildet (Fig.  212). 

In  England,  das  in  dieser  Epoche  so  wenig  wie  in  der  vorausgegangenen 
oder  in  der  folgenden  auf  dem  Gebiete  der  Plastik  Besonderes  geleistet  hat,  wurde 
die  renaissanciatische  Bewegung  durch  den  Franzosen  Jules  Dalou  (1838 — 1902) 
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eiDgebürgert ,  der,  ein 
genialer  Schüler  Gar- 
peaux',  wegen  seiner 
Teilnahme  an  der  Kom- 
mune aus  Frankreich 
Silcbten  mußte  und  eine 
Anstellung  als  Professor 
am  Royal  College  of  Arts 
erhielt.  Von  englischen 
Bildhauern  seien  wenig- 
stens Hämo  Thomyeroft 
(geboren  1850)  und  Ott»- 
low  Ford  (1852—1902) 
genannt. 

Deutschland  und 
Österreich 

Der  vollständige 
Bruch  mit  der  Antike 
ward  in  Deutschlaod  von 
dem  Berliner  Rtinhoid 
Begas  (geb.  1831)  voll- 
zogen, einem  seinerzeit 
großen  Kusstrevolutio- 
när,  der  sich  an  den 
Barock  der  Michelangelo 
imd  Bemini  anschloß. 
Eine  italienisch- renais- 
sancistische  Richtung  bat 
es  in  der  deutschen  Bild- 
nerei  des  19.  Jahrhunderts 
überhaupt  nicht  gegeben. 
Leidenschaft  um  jeden 
Preis,  Streben  nach  wirk- 
samer Wirklichkeit,  Be- 
wegung im  Einzelnen  und 
in  den  Massen,  maleri- 
scher Gesamteindmck : 
das  waren  die  Ziele,  denen 
Begas  nachjagte. 

Begas  hat  in  jun- 
gen Jahren  mit  seinen 
drei  großen  süddeutschen  Freunden,  dem  Schweizer  BöckÜn,  dem  Altbayem  Len- 
bach  und  mit  Feuerbach  in  Rom  die  Reize,  welche  italienische  Kunst,  italienisches 
Menschentum  und  italienischer  Himmel  auf  alle  dafür  empfänglichen  Nordländer 
ausüben,  voll  genossen,  und  ein  Abglanz  von  diesem  sonnigen  JugendglDck  liegt 
auf  seinem  Schalfen.  Böcklin  hat  ihn  damals  mit  Lenbach  zusammen  auf  einem 
äußerst  interessanten  Doppelbildnis  dargestellt:  neben  dem  altbayeriscb  derben 
Maler,  der  aus  tiefliegenden  Augen  durch  runde  Brillengläser  über  seinen  strup- 
pigen Bart  hinweg  scharf  in  die  Welt  schaut,  den  schönen,  im  Ausdruck  fast 
etwas  süßlichen  Berliner  Bildhauer  mit  der  prachtvollen  Stimbildung  und  dem 


in  der  dentachen  BUdnerei  —  Begas  285 

wohlgepflegien,   sanft  gewellten  Bart-  und  Haupthaar.    Die  allgemeine  Aufmerk- 
samkeit bat  Begas  durch  seine  nackten  Frauengestalten  auf  sich  gezogen.    Er 
ging  damit  nicht  auf  tektoniscbe,  sondern  auf  malerische  Schönheit,  nicht  auf 
Aufbau,  sondern  auf  stoffliche  Charakteristik,  Bewegung,  mit  einem  Wort:  auf 
lebensvolle  Wiedergabe  des  wirklichen  Lebens  aus.   Begas  ist  der  erste  deutBche 
Bildhauer  des  19.  Jahrhunderts,  dessen  nackten  Frauengestalten  man  es  ansieht, 
daß  dazu  nicht  antike  Statuen,  sondern  Frauen  von  Fleisch  und  Blut  Modell  ge- 
standen. Und  dieser  groBe  Körperbildner  hat  sich  zugleich  als  ein  ausgezeichneter 
Porträtbildbauer  erwiesen.   Von  seinem  gesamten  Werke  ist  gerade  seinen  Bildnis- 
bOsten  ein  unbedingtes  Nachleben   sicher.    Mit  vortrefflither  stofflicher  Charak- 
teristik verbindet  sich  hier  glückliebe  Komposition,  hinreißende  Augenblicklich keit 
der  Auffassung  und  doch  zugleich  eine  erschöpfende  Erfassung  des  Bleibenden  in 
der  Persönlichkeit  des  jeweilig  dargestellten  großen  Mannes.    Das  gilt  z.  B.  von 
seiner  Büste  Uoltkes  in  der  Berliner  Nationalgalerie,  es  gilt  auch  von  seiner  Büste 
Adolf  Menzels  ebendaselbst:  „Fast  halbe  Figur,  in  Hausrock  und  Halstuch,  ernst 
vor  sich  hinblickend,  die  zur  Brusthöhe  erhobene  linke  Hand  deutend  bewegt." 
Begas'    Schillerdenkmal 
gehört    sowohl    zu    den 
besten    BerUner    Denk- 
mfilem,  als  auch  zu  den 
besten  Schillermouumen- 
ten    (Flg.  213).      Einige 
Treppenstufen  führen  zu 
einer  niedrigen  Brunnen- 
schale,  auf  der  vier  weib- 
liche   Gestalten    sitzend 
dargestellt  sind,  Allego- 
rien der  vierfachen  Be- 
gabung    des    Dichters : 
vom  Unks  die  Lyrik,  jung 
und   schön;    rechts   das 
Drama,  älter,   gereifter, 
gespannt  in  Haltung  und 
Gestchtsausdruck  und  mit 
einem  halb  versteckt  in 
der  Rechten  gehaltenen 
Dolch;    hinten    die  Ge- 
schichte, welche  die  Na- 
men der  großen  Männer 
in  ihre  Tafeln  eingräbt; 
und    die    tief   verhüllte, 
sibyllenartige  Gestalt  der 
Philosophie.     Alle    vier 
ebenso   bezeichnend   für 
die  in  reicher  Bewegung 
und    kräftigen    Kontra- 
poste  nschwejgendemale- 
rische    Auffassung    des 
Künstlers   wie    für    das 
äußerliche  AUegorisieren 
der  Bildnerei  auf  dieser 
StUstufe.— AusderBnin-  ^'«-  "'^ 
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nenschale  des  Denkmals  erhebt  sich  nun  ein  Sockel,  auf  dem  der  Dichter  selbst 
steht.  Das  linke  Bein  ist  Standbein,  das  rechte  Spielbein.  Er  erfaßt  sein  lang 
nachschleppendes  Gewand  mit  der  Rechten  und  drückt  mit  der  Linken  eine  Papier- 
rolle an  die  Brust.  Allen  Linien  der  Figur  ist  Streben  in  die  Höhe,  ein  Zug 
nach  oben  eigen,  und  der  Dichter  selbst  blickt  mit  einem  zugleich  willenskräf- 
tigen und  schwärmerischen  Ausdruck  gen  Himmel.  Das  Denkmal  paßt  ausge- 
zeichnet auf  seinen  Platz  vor  dem  Schinkelschen  Schauspielhaus,  wie  es  sich 
auch  vorzüglich  in  das  Gesamtbild  der  Reichshauptstadt  einfügt,  in  der  es  im 
Kriegsjahr  1871  enthüllt  wurde.  Es  ist  vornehm  und  großartig,  wie  die  Stadt 
Berlin  in  ihren  besten  Partien,  aber  es  fehlt  jedwede  Herzlichkeit,  alles  Innige 
und  Sinnige  kerndeutschen  Wesens.  Daß  der  Mann,  der  da  oben  in  edlem  Marmor- 
stein ausgehauen  vor  uns  steht,  in  seinem  Leben  ein  schlichter  Mensch  gewesen 
ist,  der  noch  dazu  unverfälscht  schwäbischen  Dialekt  gesprochen  hat,  darauf 
läßt  jenes  Denkmal  schlechterdings  nicht  schließen.  Ungleich  trauhcher  und 
inniger  zum  Herzen  sprechend  wirkt  doch  in  der  Hauptstadt  der  schwäbischen 
Heimat  Schillers  das  bescheidene  Bronzestandbild  von  Thorwaldsen  des  nach- 
denklich vornüber  gebeugten  Dichters,  inmitten  seiner  liebenswürdig  malerischen 
Umgebung,  zwischen  den  alten  individuellen  Häusern,  bei  der  trauten,  lieben 
Stiftskirche,  abseits  vom  Lärm  der  Hauptstraße  (Fig.  214). 

Begas'  Bedeutung  besteht  in  der  Einzelgestalt,  sei  es  männliches  Bildnis, 
sei  es  weiblicher  Akt.  Schon  seine  aus  je  zwei  Figuren  bestehenden  Gruppen, 
wie  Merkur  und  Psyche,  Der  Raub  der  Sabinerin,  Der  elektrische  Funke  werden 
nicht  gleich  hoch  anerkannt,  geschweige  denn  seine  vielßgurigen,  weitschichtigen 
Brunnen  und  Denkmäler.  Es  fehlt  ihm  an  der  geistigen  Kraft,  vieles  zu  einem 
organischen  Ganzen  zusammenzufassen,  und  er  ersetzt  die  mangelnde  Größe  der 
Auffassung  durch  äußerliche  Großartigkeit.  Tritt  dieses  Streben  schon  bei  seinem 
Schloßbrunnen  zu  Berlin  (vom  Volkswitz  nach  dem  damaligen  Oberbürgermeister 
Forkenbeck  „Forkenbecken''  genannt)  trotz  aller  böcklinisch  frohen  Einzelzüge 
störend  zutage,  so  noch  mehr  bei  dem  Kaiser- Wilhelm-Denkmal  gegenüber  dem 
Kgl.  Schlosse  (Fig.  215).  Die  Grundform  ist  eine  Fortbildung  des  Schlüterschen 
und  Rauchschen  Typus  (vgl.  Fig.  40):  ein  Reiter  hoch  oben  auf  reichverziertem 
Sockel.  Bei  Schlüter  ist  der  Sockel  niedrig,  der  Schmuck  bescheiden,  aber  aus- 
drucksvoll. Bei  Rauch  der  Sockel  höher,  der  Schmuck  quantitativ  reicher,  quali- 
tativ ärmlicher.  Bei  Begas  ist  der  Sockel  ungeheuer  in  die  Höhe  gewachsen, 
zugleich  erstrecken  sich  seine  unteren  Ausläufer  weit  heraus,  so  daß  sie  einer 
zusammenfassenden  Hintergrundsarchitektur  bedürfen.  Trotz  ihrer  kann  das 
Denkmal  aber  doch  nicht  als  einheitliche  Gesichtsvorstellung  gefaßt  werden.  Der 
Schmuck  ist  an  Zahl  wieder  zurückgegangen,  aber  an  Größenausmaß  im  einzelnen 
bedeutend  gewachsen.  Die  Schlüterschen  vier  Eckfiguren  der  Gefesselten  haben 
bei  Rauch  die  Gestalt  von  Reitern,  bei  Begas  aber  zwiefache  Gestalt  erhalten, 
einmal  sind  sie  zu  Siegesgöttinnen  geworden ,  die  auf  Kugeln  einhersch weben 
(übrigens  mit  starker  Anlehnung  an  Rauchsche  Empire- Auf fassung) ,  sodann  zu 
den  hockenden  oder  vorschreitenden  Löwen,  welche  die  Waffentrophäen,  sie  mit 
ihren  Leibern  deckend,  bewachen.  Ist  schon  der  Platz  des  Kaiser- Wilhelm- 
Denkmals  auf  der  eigens  zu  diesem  Zweck  in  die  Spree  hineingebauten  Halbinsel 
so  unglücklich  wie  möglich  gewählt  —  das  Denkmal  mit  seiner  großmächtigen 
Säulenhalle  läßt  sich  von  keinem  Standpunkt  aus  recht  überschauen  — ,  so  ist 
andererseits  von  der  schlichten  menschlichen  Persönlichkeit  des  durch  seltene 
Charaktereigenschaften  hervorragenden  Königs  auch  nicht  der  leiseste  Hauch  zu 
spüren.  Dagegen  ist  die  Wehrhaftigkeit  des  neu  erstandenen  Deutschen  Reiches, 
zu  dessen  erstem  Kaiser  dieser  König  wurde,  in  den  Waffentrophäen-  und  Löwen- 
gruppen in  geradezu  glänzender  Weise   zum  Ausdruck   gebracht.    Ebenso  die 
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OroBartigkeit  dieses  Deutschen  Reiches,  welche  sich  hauptsächlich  uach  auBen 
hin  geltend  macht.  Was  die  Einzelheiten  anbelangt,  so  ist  der  ungeschlachte 
Kriegsgott,  der  sich  auf  den  Treppenstufen,  man  kann  nicht  anders  sagen  als: 
herumlOmmelt ,  geradezu  fürchterlich.  Stilistisch  verfehlt  sind  auch  die  Reliefs. 
Mit  dem  Kaiser- Wilhelm- Denkmal  ist  Begas  —  in  künstlerischer  Beziehung  — 
auf  die  schiefe  Ebene  gelangt.  Wenn  dieses  Denkmal  trotzdem  und  bei  aU  seinen 
Fehlem  immer  noch  einen  äußerlich  imponierenden  Eindruck  macht,  so  läßt  sich 
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selbst  dieses  Lob  dem  Bismarck-Denkmal  von  Begas  nicht  mehr  spenden.  Hier 
fallen  die  Massen  gänzlich  auseinander,  die  Allegorie  erscheint  gequält,  unver- 
ständlich, der  große  Kanzler  ist  recht  klein  aufgefaßt. 

Die  Bildnerei  im  Sinne  der  späteren  Kunst  des  Begas,  die  Malerei  in  dem 
Werners  und  die  aufgedonnerte  Baukunst  mit  palastartigen  Scheinfassaden  vor 
ungeheuerlichen  Mietskasernen,  in  denen  glänzend  ausgestattete  Treppenhäuser 
und  schmuckUberladene  Empfangszimmer  den  breitesten  Raum  einnehmen,  während 
dürftige  Schlafstuben  nach  engen  Lichthöfen  hinausliegen,  sind  aus  einem  Geiste 
heraus  geboren,  aus  dem  Geiste  der  äußerlichen  Prachtentfaltung  und  des  protzigen 
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Emporkömmlingsgeschmacks ,  wie  sie  sich  in  der  zweiten  Hälfte  des  19.  Jahr- 
hunderts, namentlich  nach  dem  Milliardensegen  des  französischen  Krieges  und  im 
Zusammenhang  mit  dem  überhasteten,  auf  Kosten  der  Landwirtschaft  erfolgten 
industriellen  Aufschwung  allüberall  in  Deutschland  schier  unheimlich  geltend 
machten,  namentlich  aber  in  dem  reichshauptstädtischen  Berlin  und  noch  mehr 
in  der  verhältnismäßig  noch  reicheren  Nachbarstadt  Gharlottenburg.  Dieser  Neu- 
und  Großberliner  Kunstgeist  unterscheidet  sich  sehr  zu  seinem  Nachteil  von  dem, 
wenn  auch  hie  und  da  dürftigen,  so  doch  stets  vornehmen  Altberliner  Kimstgeist 
Schinkelscher  Richtung.  Dieser  neue  Geist  enthält  verzweifelt  wenig  deutsche 
Innigkeit,  außerordentlich  viel  rednerisches  Pathos.  Aber  es  hieße  Reinhold  Begas 
bitter  unrecht  tun,  wollte  man  ihn  durchaus  mit  der  eben  geschilderten  Bau- 
kunst und  mit  der  Malerei  eines  Anton  von  Werner  gleichstellen.  Begas  steht 
höher  als  dieser  und  erst  recht  höher  als  jene.  Nur  eine  bezeichnende  Seite  seines 
künstlerischen  Wesens  sollte  durch  jenen  Vergleich  hervorgehoben  werden:  das 
schönrednerische  Pathos,  das  er  als  Bildhauer  an  den  Tag  legt.  Dagegen  haben 
die  gemalten  Bildnisse  seiner  eigenen  Schwiegermutter  sowie  Lenbachs  von  dem 
Bildhauer  Reinhold  Begas  auf  der  Berliner  Jahrhundert- Ausstellung  im  Jahre  1906 
freudiges  Erstaimen  erregt  ob  ihrer  schlichten  Auffassung  wie  ihrer  psycho- 
logisch tief  eindringenden  Charakteristik  halber. 

Reinhold  Begas  gilt  uns  auch  als  der  verantwortliche  Redakteur  jener 
steinernen  Bilderchronik,  durch  welche  der  Kaiser  in  der  Siegesallee  des  Berliner 
Tiergartens  seine  Ahnen  zu  verherrlichen  befahl.  Der  Gedanke  war  gut  und  groß, 
wenn  auch  nicht  so  edel  und  erhaben,  wie  etwa  diejenigen  Ludwigs  von  Bayern, 
der  bei  derartigen  geschichtlichen  Rückblicken  und  Verherrlichungen  durch  die 
Mittel  der  Bildnerei  nicht  in  erster  Linie  auf  seine  eigenen  Ahnen,  sondern  auf 
alle  um  sein  engeres  Vaterland  oder  gar  auf  alle  um  ganz  Deutschland  verdienten 
großen  Männer  abzielte.  Aber  die  künstlerischen  Kräfte  und  namentlich  die  Geld- 
mittel standen  dem  deutschen  Kaiser  am  Ende  des  19.  Jahrhunderts  natürlich 
ungleich  reichlicher  zur  Verfügung  als  dem  bayerischen  König  um  die  Mitte  des- 
selben. Welche  Summe  von  Geld,  welche  Summe  von  eigens  zu  diesem  Zweck 
ausgegrabener  geschichtlicher  Gelehrsamkeit,  welche  Summe  von  künstlerischer, 
um  nicht  zu  sagen :  handwerkhcher  Fertigkeit  ist  nicht  zwischen  Siegessäule  und 
Roland  in  Marmor  niedergelegt  worden !  —  Aber  die  Aufgabe  war  zu  eng  gesteckt, 
der  Erfindung  des  Künstlers  war  zu  wenig  Spielraum  gelassen.  —  Immer  und 
immer  wieder  der  stehende  Fürst,  im  Halbkreis  herumlaufend  die  Bank  mit  den 
beiden  Hermen,  in  denen  die  wichtigsten  Helfer  des  Fürsten  verewigt  werden 
sollten!  —  Bei  dieser  Anordnung  erhielt  der  erste  beste  Joachim  oder  Otto 
ebensoviel  Quadratmeter  Marmor  wie  der  große  Kurfürst  oder  gar  der  große  König 
zugemessen,  wurden  geistige  Größen  zu  Handlangem  irgend  eines  unbedeutenden 
Monarchen  herabgewürdigt!  —  Auch  Michelangelo  und  Rafifael  hatten  ganz  be- 
stimmte Aufgaben  im  oft  sogar  höchst  selbstsüchtigen  Interesse  der  Päpste  zu 
lösen,  aber  in  Erfindung  und  Ausführung  waren  sie  frei.  Hier  dagegen  waren 
der  künstlerischen  Einbildungskraft  des  Bildhauers  von  allem  Anfang  an  die 
Flügel  gestutzt  und  ihr  der  freie  Auffiug  gen  Himmel  unmöglich  gemacht.  Trotz- 
dem muß  man  staunen  über  die  Fülle  von  Können,  materialgerechter  Marmorbehand- 
lung, vorzüglicher  stofi^licher  Charakteristik,  die  in  dieser  Berliner  Siegesallee 
stecken.  Als  die  besten  Denkmäler  gelten  diejenigen  von  Adolf  Brütt  (geb.  1855), 
der  auch  sonst  Tüchtiges  geschaffen  hat  (Eva,  Schwerttänzerin,  die  Gruppe  Gerettet). 

In  dem  Roland  sollte  gleichsam  ein  Ausgleich  gegen  die  fürsüiche  Herrscher- 
gewalt geschaffen  werden,  welche  in  den  Gestalten  der  Siegesallee  verkörpert 
ist.  Die  Rolandsäulen  waren  einst  in  niedersächsischen  und  brandenburgischen 
Städten  Wahrzeichen  städtischer  Freiheit,  namentlich  dessen,  daß  der  Stadt  der 
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BtutbanD  zustand.  Wenn  demgemäß  die  gedankliche  Berechtigung  einer  Roland- 
säule im  beutigen  Berlin  sehr  zweifelhaft  ist,  so  paßt  das  tatsächlich  errichtete 
Denkmal  in  rein  künstleriach- formaler  Beziehung  durchaus  nicht  auf  den  Platz, 
auf  dem  es  errichtet  wurde.  Die  alten  Rolandsäulen  wurden  unmittelbar  vor  dem 
Rathaus  aufgestellt  und  dementsprechend  ausschließlich  ftlr  Vorderansicht  ge- 
arbeitet. So  ist  nun  auch  der  neue  Berliner  Roland  in  altert Umeln der  Weise 
stilisiert  worden,  dabei  aber  an  einen  Knotenpunkt  mehrerer  Straßen  zu  stehen 
gekommen.  Dort  hätte  ein  Denkmal  hingehört,  das  nach  allen  Seiten  bedeutende 
und  einander  annähernd  gleichwertige  Ansichten  geboten  hätte.  In  diesem  Sinne 
war  der  Vorgänger  des  Berliner  Roland,  der  „verflossene"  Wrangelbrunnen  für 
jenen  Platz  viel  geeigneter.  In  dem  buntfarbigen  Roland  soll  femer  künstlerisch 
den  marmorweißen  Statuen  der  Siegesallee  ein  Paroli  geboten  werden.    Dieser 
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Gegensatz  macht  sich  aber  durchaus  nicht  angenehm  bemerkbar.  Noch  ungünstiger 
als  Allee  und  Roland  wirken  die  Denkmäler  des  Kaisers  und  der  Kaiserin  Friedrich 
vor  dem  Brandenburger  Tor.  Gerade  die  Aufstellung  gegenüber  dem  schlicht 
vornehmen  Säulentor  läßt  den  geriogen  künstlerischen  Wert  jener  beiden  Denk- 
mäler in  besonders  greller,  ja  in  geradezu  beschämender  Weise  hervortreten. 

Was  soll  man  vollends  zu  dem  Richard  Wagner-Denkmal  von  Eberlein  im 
Berliner  Tiergarten  sagen?  —  Gewiß,  Eberlein  ist  ein  Bildhauer,  der  sein  Hand- 
werk gründlich  versteht.  Er  vermag  es  sehr  wohl,  eine  männliche  Gewandfigur 
oder  einen  weiblichen  Akt  naturgetreu  zu  modellieren.  Diese  seine  brave  Tüchtig- 
keit macht  sich  auch  in  dem  Richard  Wagner-Denkmal  geltend.  Aber  es  fehlt 
dem  Standbild  alle  und  jede  Größe,  Eigenart  und  Poesie  der  Auffassung.  Eberlein 
in  Ehren  —  wenn  aber  in  des  neu  geeinten  Deutschlands  reich  aufblühender 
Hauptstadt  dem  anerkannt  größten  deutschen  Tondichter  des  letzten  halben  Jahr- 
hunderts ein  Denkmal  gesetzt  werden  soll,  dann  gehören  die  größten  Bildbauer 
her,  die  nicht  nur  der  Berliner,  sondern  der  deutsche  Boden  überhaupt  trägt  —  die 
Hildebrand  oder  Klinger!  — 

Haack.  Die  Kunst  den  XIX.  .lahrhimaerla    2.  .Anfl.  Ift 
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Auf  der  Bildaerei  hat  das  ganze  JahrhuDdert  hindurch  da»  Schwergewicht 
der  Berliner  Kunst  beruht.  Die  Berliner  Plastik  hat  den  größten  Teil  Deutsch- 
lands mit  Denkmälern  veräorgi. 

Am  Einfluß  der  Mosel  in  den  Rhein,  am  sogenannten  Rheineck  bei  Koblenz 
erhebt  sich  ein  gewaltiges  Reiterdenkmal  Kaiser  Wilhelms  (Fig.  216).  Es  macht 
einen  ganz  eigenen  Eiodmck,  zwischen  den  ziehenden  Wogen  den  alten  Kaiser 
im  ehernen  Abbild  einherreilen  zu  sehen!  —  Das  Bildwerk  rührt  von  E.  Hund- 
fieser  her,  die  Architektur  von  Bruno  Sehtnitz,  einem  Künstler  von  großer  Selb- 
ständigkeit, dem  es  wie  hier,  so  auch  in  seinen  beiden  anderen  großen  Kaiser- 
dankmälern  auf  dem  Kyffhäuser  und  an  der  Porta  Weatfahca,  sowie  im  Entwurt 
zum  Leipziger  Volkerschlachtdenkmal  wahrhall:  gelungen  ist,  den  deutschen  Siegen 
monumentalen  Ausdruck  zu  verleihen.    „Es  liegt  das  Schwergewicht  auf  der  Er- 

zietuiig  eines  starken  einheit- 
lichen Eindrucks,  auf  einer  ent- 
schiedenen Betonung  der  Größe 
-  gegenüber  dem  bisher  nament- 
lich in  der  Nachahmung  des 
Barock  vorherrschenden  Reich- 
tum. Man  kann  sieb  nicht 
stärkeve  Gegensätze  denken  als 
zwischen  Schmitz'  Kaiserdenk- 
mälern und  dem  des  Begas 
für  Berlin  ..."') 

Geschmackvoller  in  der 
Anordnung,  namentlich  aber  be- 
haglicher und  Hebens  würdiger 
als  Begas  war  sein  Wiener 
Zeit-  und  Kunstgenosse  Viktor 
Tilgner  (geb.  1844  in  Preßburg, 
gest.  1896).  Er  hat  sich  weniger 
an  Michelangelo  und  Bemini, 
als  am  einbeimischen  Wiener 
Barock  und  Rokoko  gebildet. 
Überhaupt  beruht  seine  Stärke 
auf  dem  kräftigen  Wurzeln  im 
heimischen  Boden.  Tilgner  ist 
durch  und  durch  Wiener  Künst- 
ler gewesen.  Er  hat  das  ganze 
Fig.  217  Relief  vom  Wiener  Moiartdenkmal  von  Viktor  Tilgner      schöne,    reiche    und    berühmte 

Wien,  Herren  und  Damen,  diese 
am  liebsten  in  glänzender  Ball- 
toilette in  farbigen  Büsten  unter  energischer  Ausnutzung  von  Licht  und  Schatten, 
mit  großer  Virtuosität  im  Stofflichen  und  äußerst  lebensvoller  Behandlung  der 
Oberfläche  porträtiert,  Statuen  und  Büsten  an  den  Wiener  Monumentalbauten, 
Dramenfiguren  am  Burgtheater,  ein  Denkmal  Makarts  im  Rubenskostüm,  ein 
Denkmal  Mozarts  in  Rokokotracht ,  also  in  der  Zeittracht,  geschaffen  (Fig.  217) 
und  sich  ganz  besonders  —  ein  zweiter  Peter  Vischer  —  in  der  Darstellung  ent- 
zückender, über  seine  Schöpfungen  malerisch  verstreuter  „Kindin"  ausgezeichnet. 
Edmund  Hellmer  (geb.  1850)  und  der  Wiener  Rudolf  Weyr  (geb.  1847)  sind  echt 
Österreichische  heitere  und  gestaltensfreudige  Künstler.    Ersterer  ist  durch  sein 

')  Gurlitt  a.  ii.  Ü.  S-  643. 
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Goethe-Denkmal  berühmt  geworden,  das  1900  am  Opemnng  aufgestellt  wurde: 
der  Dichter  ist  auf  einem  bequemen  Lehnstuhl  dargestellt ,  auf  dem  er  sich  be- 
haglich zurücklehnt.  Endlich  ragt  in  der  Wiener  Plastik  2^fnbu8ch  (geb.  1830) 
hervor.  Diesem  Westfalen  war  es  beschieden,  drei  Lieblinge  Österreichs  zu  ver- 
körpern: Beethoven,  Maria  Theresia  und  den  Feldmarschall  Radetzky. 

In  München  äußerte  sich  die  Bewegung  in  ganz  eigener  Art,  dem  genius 
loci  entsprechend,  der  immer  sein  Besonderes  haben  will  und  auf  das  Behagliche, 
Gemütliche,  Phantasiereiche,  Fröhliche  und  Individuelle  abzielt.  Alle  diese  Eigen- 
schaften fand  man  auf  dem  weiten  Gebiete  des  Renaissancestils  und  der  davon 
abgeleiteten  Stile,  gerade  in  der  sogenannten  „deutschen  Renaissance"  beisammen, 
dieser  eigenartigen  Mischung  von  italienischer  Renaissance  und  Gotik.  So  ward 
die  „deutsche  Renaissance'*  im  damaligen  München  auf  den  Schild  gehoben. 
Konrad  Knoll  (geb.  1829)  war  der  Führer  der  Bewegung.  Er  gab  mit  seinem 
Fischbrunnen  am  Marienplatz  den  Anstoß  zu  all  den  plastisch  wieder  erstehenden 
Knappen,  Edelfräulein  und  Landsknechten.  Der  von  Talenten  strotzende  Bau- 
meister  und  Kunstgewerbler  Lorenz  Gedon  schuf  seinen  hunnischen  Reiter,  der, 
schwer  bepackt,  dennoch  heftigster  Bewegung  fähig  ist.  Robert  Dietz  verschaffte 
dieser  Richtung  in  Dresden  Eingang  mit  seinem  auf  allen  deutschen  Ausstellungen 
mit  ersten  Preisen  ausgezeichneten  Gänsedieb :  die  Rechte  hat  eine  Gans  bereits 
gepackt,  die  Linke  hascht  nach  einer  anderen,  die  dem  Dieb  zwischen  den  Beinen 
hindurch  entwischen  will ;  er  aber  klemmt  die  Knie  zusammen,  um  sie  daran  zu 
verhindern.  Dagegen  erwies  sich  Wilhelm  Ruemann  als  der  Münchener  Denkmals- 
schöpfer, der  unbedingte  Bildnistreue  mit  gewaltiger  Wirkung  zu  verbinden  wußte. 
In  Leipzig  ragt  Karl  Ludwig  Seffner  als  Schöpfer  von  Porträtbüsten  hervor.  Von 
ihm  rührt  z.  B.  eine  solche  des  Kunsthistorikers  Anton  Springer  her. 

4.  Baukunst 

In  den  ersten  Dezennien  des  19.  Jahrhunderts  herrschte  bei  eigentlichen 
Kunstbauten,  gleichviel  ob  es  sich  um  Theater,  Museen  oder  gar  Kirchen  handelte, 
überall  der  Klassizismus,  dessen  Kennzeichen  in  einer  Säulenhalle  bestand,  wozu 
ein  palmetten-  und  akroteriengeschmückter  Giebel  kam.  Das  heißt:  eine  antiki- 
sierende Scheinfassade  wurde  dem  eigentlichen  Bau  vorgesetzt.  Denn  in  Wirklich- 
keit vertrug  sich  der  antike  Baustil  weder  mit  den  modernen  Bedürfnissen,  noch 
mit  dem  nordischen  Klima.  Er  setzt  ein  warmes  Klima  voraus,  schaltet  mit 
Säulenstellungen  statt  der  festen  Wände  und  mit  einer  von  oben  einfallenden  Be- 
leuchtung. Die  Menschen  des  19.  Jahrhunderts  und  besonders  die  Nordländer 
unter  ihnen  bedurften  aber  eines  sicheren  Schutzes  gegen  Kälte  und  Sturm, 
Schnee  und  Regen,  infolgedessen  fester  Wände  nach  außen,  fester  Dächer  nach 
oben  und  in  den  Wänden  angebrachter  Lichtquellen.  So  war  die  klassizistische 
Baukunst  ihrem  innersten  Wesen  nach  ein  Widersinn,  ja  geradezu  eine  Un- 
geheuerlichkeit, und  es  ist  nur  zu  bewundem,  was  sie  trotzdem  an  schönem 
Schein,  an  glänzenden  Schauseiten,  feinempfundenen  Verhältnissen  und  reizvollen 
Einzelheiten  hervorgebracht  hat.  Aber  das  Streben  mußte  die  Baumeister  dennoch 
erfüllen,  an  Stelle  dieser  Scheinfassaden-Baukunst  etwas  Gesunderes,  Natürlicheres, 
sachlich  Begründeteres  zu  stellen.  Die  romantische  Bewegung  konnte  die  Gesundung 
nicht  bringen,  denn  die  mittelalterlichen  Stile  eigneten  sich  nur  für  kirchliche 
Zwecke,  außerdem  allenfalls  für  Befestigungsbauten,  Kasernen  und  Schlösser. 
Dagegen  kam  die  Renaissance  (das  Wort  im  weitesten  Sinne  genommen)  dem 
Baubedürfnisse  des  nun  einmal  rückwärts  schauenden  Jahrhunderts  am  weitesten 
entgegen.  Hier  gab  es  ein  festes  Dach,  feste  Mauern  mit  Fenstern  darin  und 
im  Gegensatz  zu  der  perpendikulären  Kirchengotik  Stockwerke,  die  sich  auch  an 
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der  Schftuseite  in  kräftig  ausgebildeten  Wagrechten  gegeneinander  absetzen. 
Zugleich  gestaltete  die  Renaissance  die  starken  malerischen  Wirkungen ,  auf  die 
man  gegen  die  Mitte  des  Jahrhunderts  auf  der  ganzen  Linie:  in  der  Baukmist, 
wie  in  der  Bildnerei  und  Malerei  hindrängte.  Ein  Wandpfeiler  erscheint  im 
Sonnenlieht  als  starke  lichte  Masse  und  bewirkt  auf  der  Wand,  der  er  vorgelegt 
ist,  einen  kräftigen  Schatten.  Ja,  die  Renaissance  bot  noch  mehr:  ausgesprochene 
Polychromie,  nach  der  das  Zeitalter  lechzte.  So  hat  man  sich  auch  diesen  Um- 
stand gelegenUicfa  zunutze  gemacht,  z.  B.  in  maßvoller  Weise  am  Kunstgewerbe- 
museum in  Berlin,  dem  Hauptwerk  der  Baufirma  Gropius  d;  Schmieden,  während 
das  Bankier  Pringsheimsche  Maus  in  der  Wilhehnstraße  ebendaselbst,  von  der 
Firma  Ebe  £•  Benda   im  Stile   der   venezianischen  Hochrenaissance   ausgeftthrt, 


Fig.  218    Die  groß«  Oper  in  Paris 

von  Glasmosaiken  und  Terrakotten  strotzt,  und  die  Fassade  der  von  Charles 
Garnier  (1825—98)  erbauten  Oper  in  Paris,  vollendet  1874,  das  mannigfaltigste 
edelste  Material  aufweist  (Fig.  218).  „Roter  Jurastein  wechselt  mit  weißem 
Marmor ;  Jaspis,  schwedischer  Marmor  und  Gold  wurden  in  der  verschwenderischeaten 
Weise  verwendet.    Leider  hat  die  Witterung  von  diesem  Glänze  nicht  viel  übrig 


Die  Renaissance- Bewegung  hat  bereits  sehr  früh  begonnen  und  sich  das 
ganze  Jahrhundert  hindurch  siegreich  behauptet.  Der  kunstgescbichtliche  Eklektiker 
auf  dem  Throne,  Ludwig  1.  von  Bayern,  zwang  schon  den  „klassischen  Kltme" 
gelegentlich,  in  diesem  Geschmack  zu  bauen.  Aber  auch  von  den  drei  großen 
Architekten  des  französischen  Juh-Königtumea  i  Henri  LabrousU  (1801—75),  dem 
Schöpfer  der  im  Äußeren  streng  klassizistischen  Bibliothek  von  St.  Genevi^ve, 
Joseph  Duc  (1802—79),  dem  Erbauer  der  Julisäule  auf  dem   Bastilleplatz  und 
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des  durch  die  großartigen  dorischen  Halbsäulen  und  das  reiche  Gesims  an  der 
Westfasaado  hervorragenden  Palais  de  Justice,  und  Felix  Duban  (i7y7^1870) 
hat  der  Letztgenannte  die  malerische  Schauseite  der  Ecole  des  Bcaux-Arts  bereits 
1838  im  Renaissancestil  vollendet.  Und  in  demselben  Jahre  begann  Semper  das 
Dresdener  Hoftheater.  In  der  zweiten  Hälfte  des  Jahrhunderts  war 
Renaissance  der  Stil  für  die  überwiegende  Mehrzahl  aller  Pro- 
fanarchitektur, wie  das  Mittelalter,  speziell  die  Gotik,  für  die 
Masse  der  Kirchenbauten. 

Auf  deutschem  Boden  hat  die  Bewegung  in  ihrem  ersten  Stadium  sich  in 
der  genialen  Persönlichkeit  OoUfried  Sempera  (1803—79)  gleichsam  kristallisiert. 
Er  wurde  zu  Allona  geboren,  besuchte  das  Hamburger  Johanneum,  studierte  an 
der  Universität  Göttingen  und  bildete  sich  endlich  in  München,  Regensburg  und 


namentlich  in  Paris  bei  Gau,  einem  geborenen  Deutschen,  sowie  auf  Reisen  nach 
Italien  und  Griechenland  zum  Baumeister.  Er  begann  seine  Wirksamkeit  in 
Dresden,  wo  er  das  neue  Museum  und  1838— il  das  Hoftheater  schuf,  das  er 
nach  dessen  Einäscherung  durch  ein  neues,  noch  reicheres  ersetzte  (Fig.  219). 
In  den  1848/4-9er  Aufstand  verwickelt,  mußte  er  Deutschland  verlassen.  Er  floh 
nach  Paris,  ging  von  hier  nach  England,  wo  er  das  Modell  zum  South- Kensington- 
Museum  entwarf,  und  erhielt  schließlich  im  Jahr  1853  einen  Ruf  als  Direktor 
der  Bauabteilung  an  das  Polytechnikum  zu  Zürich.  Hier  erbaute  er  seiner  An- 
stalt ein  glänzendes  Heim,  femer  die  Sternwarte,  endlich  in  Winterthur  das  Rat- 
haus. Sein  Plan  für  ein  Theater  in  Rio  de  Janeiro  ward  nicht  in  Wirklichkeit 
umgesetzt.  Ebenso  scheiterte  die  Ausführung  eines  von  Semper  entworfenen, 
von  König  Ludwig  II.  gewünschten  Richard  Wagner-Festspielhauses  zu  München, 
das  auf  das  hochragende  rechte  Isarufer  zu  stehen  kommen  sollte  (an  die  Stelle, 
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Fig.  2^    Du  kaiserliche  Hnsenm  za.'Wien  von  Gatttrieil  Semper 


an  der  sieb  seit  1898  das  Friedensdenkmal  erhebt),  an  dem  hartnäckigen  Wider- 
stand der  MUnchener  Bevölkerung.  Dabei  hätte  ein  solches  Festspielhaus  der 
bayerischen  Hauptstadt  zu  der  Vorherrschaft  auf  dem  künstlerischen  auch  diejenige 
auf  dem  musikalischen  Gebiete  verschaffen  können!  —  (Als  Ersatz  für  das  nicht 
zustande  gekommene  Festspielhaus  wurde  in  den  letzten  Jahren,  nachdem  die 
Kräfte  nun  doch  einmal  zersplittert  waren  und  ein  „Bayreuth"  entstanden  war, 
das  Phnzregentenlbeater  errichtet.)  Im  Jahre  1871  wurde  Semper  nach  Wien 
gezogen,  um  den  Ausbau  der  Burg,  den  Bau  des  Burgtheaters  und  der  Hof- 
museen (Fig.  220)  zu  leiten,  wozu  ihm  Karl  von  Hasenauer  (1833—94)  als  Mit- 
arbeiter heigegeben  wurde. 

Kaum  jemals  hat  ein  Baumeister  den  Stil  einer  vergangenen  Zeil  zu  so 
kräftigem  und  organischem  Leben  wieder  zu  erwecken  gewußt,  wie  dies  Semper 
mit  dem  Renaissance- Stil  geglückt  ist!  —  Vor  jedem  einzelnen  seiner  Uonu- 
mentalbauten  vergißt  man  ganz,  daß  man  vor  einem  nachempfundenen  Epigonen- 
werk  steht,  weil  alle  Bauglieder  organisch  ineinandergreifen,  weil  sich  nirgends 
eine  Leere  bemerkbar  macht,  bei  allem  Reichtum  aber  auch  nichts  ÜberQüssiges 
vorhanden  ist,  weil  jedes  einzelne  Stück  an  seinem  Platz  steht,  etwas  ausdrückt, 
und  daher  den  Eindruck  des  Selbstverständlichen  —  das  Ganze  aber  den  der  er- 
schöpfenden Lösung  einer  gewaltigen  Aufgabe  hervorruft.  Wenn  es  im  allge- 
meinen dem  19.  Jahrhundert  am  richtigen  Gefühl  für  die  fein  abgewogenen  Maß- 
verhältnisse der  Rensissancebaukunst  gefehlt  hat,  so  bat  Semper  gerade  diesen 
zarten  haukünstlerischen  Takt  im  höchsten  Maße  besessen.  Den  weitreichenden 
Einfluß,  den  er  nach  allen  Seiten  hin  ausübte,  verdankte  er  aber  nicht  nur  aus- 
geführten Werken,  sondern  fast  noch  mehr  genialen  Entwürfen  und  ganz  besonders 
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literarischen  Werken,  unter  denen  „Der  Stil  in  den  technischen  und  tektonischen 
Künsten^,  erschienen  in  zwei  Bänden  zu  Frankfurt  1860 — 63,  unbedingt  die  erste 
Stelle  einnimmt.  Dieses  Werk,  meist  schlechthin  als  „Der  Stil**  bezeichnet,  gilt 
als  ein  wahrhaft  epochemachendes  Werk.  Die  darin  niedergelegten  Anschauungen 
traten  an  die  Stelle  der  Schinkelschen,  die  einst  Bötticher  in  seiner  „Tektonik'^ 
literarisch  festgelegt  hatte.  Im  letzten  Grunde  aber  sind  die  Voraussetzungen,  von 
denen  Semper  ausgeht,  den  Schinkelschen  durchaus  nicht  entgegengesetzt.  Stil 
ist  ihm  die  Übereinstimmung  eines  Kunstwerkes  mit  seiner  Entstehungsgeschichte. 
Zu  dieser  Entstehungsgeschichte  gehört  aber  nach  Sempers  Anschauung  die 
gesamte  Kunstentwicklung  bis  zu  der  Zeit,  in  der  das  einzelne  Kunstwerk  ent- 
stand. Der  Baumeister  muß  die  ganze  Kunstentwicklung  kennen,  um  sich  daraus 
das  für  jeden  einzelnen  Fall  Geeignete  herauslesen  zu  können,  das  er  dann  unter 
gründlicher  Berücksichtigung  der  Anforderungen  seiner  Zeit  in  freischöpferischer 
Weise  zu  verwenden  hat.  Es  ist  um  so  notwendiger,  daß  jedes  neu  entstehende 
Bauwerk  zur  gesamten  kunstgeschichtlichen  Vergangenheit  stimmt,  als  es  auch 
nach  den  aus  der  Vergangenheit  entnommenen  Gedächtnisbildem  beurteilt  wird. 
Demnach  muß  also  ein  Gerichtshaus  etwas  vom  Dogenpalast,  eine  Kaserne  von 
mittelalterlicher  Befestigung,  eine  Synagoge  von  morgenländischer  Formensprache 
an  sich  haben.  Gegen  diesen  Grundsatz  hat  nun  Semper  insofern  selber  gefehlt, 
als  er  das  Dresdener  Museum  nicht  in  dem  dafür  in  Paris,  Berlin  und  München 
üblichen  antikisierenden,  sondern  im  Renaissancestil  ausführte.  Wenn  er  sich 
nämlich  bisweilen  auch  anderer  Stilarten  bedient  hat,  so  ist  er  eben  seiner 
innersten  Empfindung  nach  doch  Renaissancist  gewesen,  wie  Schinkel  Hellene. 
Beide  gingen  von  ähnlichen  eklektischen  Grundsätzen  aus,  wurden  dann  aber  von 
ihrem  persönlichen  Geschmack,  wie  von  dem  jeweiligen  Geist  ihrer  Zeiten  auf 
verschiedene  Wege,  der  eine  zur  Antike,  der  andere  zur  Renaissance  gedrängt. 
Semper  faßte  die  Renaissance  als  eine  organische  Vereinigung  griechischer  Einzel- 
formen mit  römischer  Raumkunst  auf  und  glaubte,  daß  eine  solche  Vereinigung 
am  ehesten  imstande  wäre,  in  baukünstlerischer  Monumentalität  den  Anforde- 
rungen des  Lebens  seiner  Zeit  zu  genügen.  In  diesem  Sinne  erschien  Semper 
die  Renaissance  durchaus  nicht  erschöpft ;  er  lebte  im  Gegenteil  der  Überzeugung, 
daß  das  Höchste  von  ihr  noch  zu  erwarten  wäre. 

In  München  wurde  die  italienische  Renaissance  durch  Gottfried  Neureuther 
(1811 — 86)  eingebürgert,  den  Schöpfer  des  Polytechnikums  und  der  Kunstakade- 
mie, außerdem  des  Würzburger  Bahnhofs,  in  Stuttgart  durch  Christian  Leins  (1814 
— 92),  den  Erbauer  der  Kgl.  Villa  bei  Berg,  dem  es  aber  an  Kraft,  besonders  in 
der  entschiedenen  Behandlung  des  Hauptgesimses  gefehlt  hat.  Neben  ihm  waren 
in  der  württembergischen  Hauptstadt  besonders  Morlock  (Bahnhof)  und  Gnauth 
(Villa  Siegle)  tätig.  Auch  nach  dem  benachbarten  Karlsruhe  griff  die  Bewegung 
über.  In  Berlin  ward  sie  durch  Friedrich  Hitzig  (1811—81)  eingeführt,  der  bei 
Börse  und  Reichsbank  zuerst  die  Formen  der  italienischen  Renaissance  angewandt 
hat.  Später  schuf  er  die  Ruhmeshalle  im  Zeughaus  und  das  Polytechnikum  in 
Charlottenburg.  Sein  feinster  Ruhm  aber  knüpft  sich  an  die  vornehm  behag- 
lichen Häuschen  am  Rande  des  Tiergartens  und  in  der  Viktoriastraße,  die  zwischen 
Landhaus  und  italienischem  Palazzo  eine  glückliche  Mitte  einhalten,  heute  aber 
Gefahr  laufen,  unter  der  erdrückenden  Macht  der  benachbarten  Protzenbauten  zu 
verschwinden. 

Indessen  ging  die  Bewegung  nicht  auf  die  italienische  Renaissance  allein  aus. 
Der  zeiüich  und  örtlich  unendlich  abgestuften  Mannigfaltigkeit  des  alten  Stils 
entsprechend  war  auch  die  Wiedergeburt  desselben,  also  die  Renaissance  der 
Renaissance,  in  den  verschiedenen  Ländern  und  innerhalb  der  verschiedenen  Zeit- 
abschnitte  des    19.  Jahrhunderts    außerordentlich    verschieden.     Auf   die  italie- 


nische  Renaissance  folgte 
bei  uns  in  Deutschland 
die  deutsche,  darauf  der 
Barock,  das  Rokoko,  das 
Empire,30  daß  man  gegen 
das  Jahr  1900  wieder  da- 
hin zurückkam ,  wovon 
man  im  Jahr  1800  aus- 
gegangen war.  Anderer- 
seits wurde  der  Renais- 
sancestil gelegentlich  mit 
anderen  verschmolzen,  so 
von  dem  aus  Dünemark 
gebürtigen  Wiener  Bau- 
meister Theophil  Hansen 
(1813—91)  in  seinem 
vornehmen  Rejchsrats- 
gebäude  mit  der  Antike, 
von  dem  Italiener  (7iu- 
«ej»pejtfe«jo«»inder  raum- 
gewaltigen GatleriaVitto- 
rio  Emanuele  zu  Mailand 
mit  dem  Romanismus 
{Fig.  22 1).  Endlich  machte 
sich  in  der  Art,  wie  die 
verschiedenen  Völker  die 
nii  Bewegung  aufgriifen,  ihre 

nationale  Vei^angenheil 
kräftig  bemerkbar.  So 
ward  in  England  im  Queen -Anna-Stil,  in  Deutschland  in  deutscher,  in  Frankreich 
in  französischer  Renaissance  gebaut.  Die  französische  Renaissancebewegung  erhielt 
einen  mächtigen  Anstoß  durch  den  Aushau  des  Louvre,  wozu  1852  der  Grundstein 
gelegt  wurde.  „Die  Plane,  die  Louis  Tullien  Visconti  hierfür  entworfen  hatte. 
passen  sich  den  älteren  Teilen  glücklicher  an  als  die  allzu  prunkvolle  Aus- 
gestaltung im  einzelnen,  die  ihnen  nach  seinem  schon  1853  erfolgten  Tode  sein 
Nachfolger  Ifeclor  Martin  Lefiiel  (1810—80)  zuteil  werden  üeß.'-  Ebenfalls  im 
Stil  der  französischen  Renaissance  wurde  das  von  den  Kommunisten  zerstörte 
Pariser  Rathaus  wieder  erbaut.  —  Was  den  Innenbau  anbelangt,  hielten  die  Pariser 
im  allgemeinen  an  den  künstlerischen  Ausdrucksformen  ihrer  Glanzzeit,  am 
Louis  XIV  und  Louis  XV  fest,  die  ja  im  letzten  Grundo  auch  nur  Ausläufer  der 
Renaissance  sind.  —  Gelegentlich  wurde  der  französische  Renaissancestil  auch  auf 
deutschem  Boden  verwendet,  so  von  den  beiden  Baumeistern  van  der  Näü  und 
Siccard  von  Sirrardsbury  am  Palais  Larisch  zu  Wien. 

Vorort  der  deutschen  Renaissance  war  München.  Und  dies  ist  mehr  als 
bloßer  Zufall.  In  Dresden  und  Wien  war  durch  das  Genie  Sempera  die  un- 
bedingte Vorherrschaft  der  italienischen  Renaissance  gesichert  worden.  Desgleichen 
in  Berlin,  wo  sie  sowohl  zu  den  Schinkelschen  Überlieferungen,  als  auch  zu  der 
vornehm  kühlen  Denkweise  der  Besten  der  Bewohner  stimmte.  In  München  da- 
gegen konnte  sich  der  Volkscharakter  gerade  in  der  deutschen  Renaissance  am  er- 
schöpfendsten aussprechen.  Sie  drang  vom  Kunstgewerbe  aus  in  die  Baukunst  ein. 
Die  Freude  am  schönen  einzelnen  Stück  altdeutscher  Handwerkskunst  führte 
dazu,  ganze  Zimmer  im  altdeutschen  Geschmack  einzurichten,  und  vom  altdeutsch 


in  der  Banknnst  297 

ausgestatteten  Zimmer  gelangte  man  schließlich  zum  altdeutschen  Hause.  Diese 
Bewegung  setzte  im  Anfang  der  siebziger  Jahre  kräftig  ein.  Die  durch  Krieg 
und  Sieg  entfachte  politische  Begeisterung  trug  die  künstlerische.  Wissenschaft- 
liche Bestrebungen  und  Entdeckungen  traten  hinzu.  G.  Hirth  ließ  den  , Formen- 
schatz der  Renaissance'  und  das  „Deutsche  Zimmer"  erscheinen.  Im  Jahre  1873 
gab  Läbke  die  „Geschichte  der  deutschen  Renaissance"  heraus.  In  den  Jahren 
1872—74.  erbaute  Lorenz  Gedon  (1844-83)  die  Schackgalerie  in  München  (Fig.  222). 
Das  Gebäude  muß  damals  wegen  seiner  heiteren  malerischen  Auffassung  ungeheures 
Aufsehen  erregt  haben  und  es  hat  auch  großen  Einfluß  ausgeübt,  aber  vor  dem 
Forum  der  Geschichte  nicht  ebenso  standgehalten  wie  die  Semperseben  Bauten. 
Heute  stört  uns  die  Häufung  und  Zusammenschachte lung  der  Motive,  das  un- 
glückliche Gesamt  Verhältnis  des  ganzen  Baues.  Doch  ist  dabei  zu  bedenken,  daß 
HS  leichter  ist,  im  Geschmack  der  italienischen,  als  in  dem  der  deutschen  Henais- 
sance  zu  bauen.  Dort  vermag  genaue  Befolgung  aller  Stilistischen  Regeln  dem 
Künstler  wesentlich  zu  nützen,  hier  kommt  alles  auf  den  Zusammenklang  der 
Eigenart  des  Künstlers  mit  dem  Geschmack  der  Zeit  an.  Wie  aber  soll  ein 
Künstler  des  19.  Jahrhunderts  aus  dem  1(>.  lieraus  zu  schaffen  vermögen?!  — 
Zu  Gedons  Zeit  aber  war  man  von  derartigen  Erwägungen  weit  entfernt.  Viel- 
mehr eroberte  die  deutsche  Renaissance,  hauptsächlich  von  München  aus,  ganz 
Deutsdiiand.    In  Berlin  ward  sie  von  Hans  Oriesebach  eingeführt. 

Wie  München  Vorort  der  deutschen  Renaissance,  ward  Frankfurt  derjenige 
des  Barock,  der  bald  .in  die  Stelle  der  deutschen  Renaissance  treten  sollte,  wie 
diese  die  italienische  abgelöst  halte.  Der  Barockstil  drang  nach  Wien,  nach 
München,  nach  Berlin.  In  München,  wo  sich  wie  in  Altbayem  überhaupt  die 
natürliche  Heiterkeit  und  Festfreude  des  Volks  schon  zur  Zeit  des  originalen 
Barockstiles  darin 
sehr  glücklich  aus- 
gesprochen hatte, 
erblühte  gegen 
Ende  des  Jalirhun- 
derts  ein  neuer, 
höchst  behäbiger 
bürgerlicher  Ba- 
rock. Der  deut- 
schen Reichshaupt- 
^jtallt  dagegen  ge- 
reichte weder  die 
deutsche  Renais- 
sance noch  der  Ba- 
rock zum  rechten 
Segen.  Und  dies 
ging  so  zu:  Henais- 
sance ,  das  Wort 
im  weitesten  Sinne 
genommen  und  alle 
zeitlichen  und  ört- 
lichen Abwandlun- 
gen des  ursprüng- 
lich in  Italien  ge- 
wachsenen Stiles 
darin  einbegriffen, 
—  Renaissance  ist  Kig.  222    Die  Schaokgaleric  in  MUnclion  von  Lorenz  Godön 
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der  Stil  unserer  modernen  Städte,  besonders  unserer  modernen  Großstädte.  Paris 
erhielt  seinen  jetzigen  Charakter  unter  Napoleon  UI.  und  dem  Seine-Präfekten 
Baron  Haußmann,  Wien  seit  Schleifung  der  Festungswerke  und  Auflassung  der 
Glacis  in  den  Jahren  1858  und  59,  Berlin,  seitdem  es  Reichshauptstadt  geworden 
war.  Überall  kam  es  auf  große,  breite,  möglichst  auf  beiden  Seiten  mit  Bäumen 
bestandene  Straßen  an,  die,  wohin  man  sich  auch  immer  wenden  mag,  den  Aus- 
blick auf  ein  abschließendes  Monumentalgebäude  oder  wenigstens  auf  ein  Denkmal 
der  Bildnerei  gewähren.  In  dem  grauen  Häusermeer  waren  die  grünen  Inseln  der 
gärtnerischen  Anlagen  zu  schaffen.  In  Paris  ist  die  Aufgabe  am  glücklichsten, 
in  Berlin  am  wenigsten  glücklich  gelöst  worden.  Das  Berliner  Straßenbild  leidet 
unter  dem  Fluch  der  Geradlinigkeit  und  der  Rechteckigkeit  der  ganzen  Anlage, 
sowie  der  stilistischen  Übertreibung  der  architektonischen  Schmuckmotive  an  den 
einzelnen  Häusern.  Paris  wie  Wien  kam  ihre  Eigenschaft  als  alte  Kulturstätte, 
besonders  aber  ihr  Fe^ungscharakter  zustatten.  Daraus  ergab  sich  die  ring- 
förmige Anlage,  die  in  Wien  sogar  beredten  Ausdruck  in  dem  Namen  der  „Ring- 
straße" fand,  zu  der  Ludwig  Förster  (1797 — 1863),  ein  Franke  Münchener  Schulung, 
die  Pläne  zeichnete.  Die  ringförmige  Anlage  nötigte  zu  abwechslungsreichen 
malerischen  Kurven.  In  Paris  behielt  das  einzelne  Privat-  und  Geschäftshaus  ver- 
hältnismäßig am  meisten  den  schlichten,  vornehmen  Empirecharakter  bei.  In  Wien 
entsprach  größerer  Reichtum  dem  lebenslustigen  Sinn  der  Bevölkerung.  In  Berlin 
mußte  altpreußische  Einfachheit  und  Sparsamkeit  gänzlich  hinter  modemer,  am 
Barock  genährter  Protzerei  zurücktreten,  nur  die  Nüchternheit  blieb  trotz  alledem 
bestehen.  Keine  Stadt  hat  unter  der  Kehrseite  der  Renaissancebewegung  künst- 
lerisch so  furchtbar  gelitten,  wie  die  wirtschaftlich  und  verwaltimgstechnisch 
glänzend  emporblühende  preußisch-deutsche  Hauptstadt.  Das  nämlich  war  die 
Kehrseite  der  Renaissancebewegung :  im  Italien  des  16.  Jahrhunderts  erhielten  nur 
die  wirklichen  Palazzi  den  Charakter  eines  Palastes,  während  selbst  ein  Mann 
wie  z.  B.  Ariost  in  Ravenna  sich  mit  einem  ganz  schlichten  Häuschen  beschied, 
das  mit  den  Kunstbauten  seiner  Zeit  schlechterdings  nichts  von  ihrem  Schmuck- 
reichtum, sondern  nur  den  Wohlklang  der  Verhältnisse  gemein  hat.  Im  Deutsch- 
land des  19.  Jahrhunderts  dagegen  sollte  jedes  Geschäftshaus  und  jede  Miets- 
kaserne entweder  den  Charakter  eines  italienischen  Palazzo  oder  eines  deutschen 
Schlosses  aus  dem  16.  oder  17.  Jahrhundert  erhalten.  Nun  erschienen  alle  Motive 
gehäuft  und  entweder,  wo  Nachbildung  italienischer  Vorbilder  in  Frage  kam,  in 
kleinerem  Maßstabe,  oder,  wo  es  sich  um  barocke  und  altdeutsche  handelte,  ver- 
gröbert und  übertrieben.  Wozu  unbedingt  echtes  Material  nötig  gewesen  wäre, 
wurde  Stuck  genommen.  Alle  Materialgerechtigkeit,  alles  Stilgefühl,  vor  allem  die 
Empfindung  für  das  richtige  Verhältnis  der  einzelnen  Schmuckformen  unterein- 
ander, sämtlicher  Schmuckformen  zum  baukünstlerischen  Ganzen  ging  verloren. 
Eine  ungeheure  Verwilderung  des  Geschmackes  trat  ein !  —  Alle  neueren  Straßen 
in  unseren  deutschen  Städten  sind  voll  davon.  Dagegen  ging  die  kerndeutsche 
Behaglichkeit  im  Außen-  und  Innenbau,  wie  sie  zu  Dürers  Zeiten  ihren  Höhepunkt 
erreicht,  bis  zum  Dreißigjährigen  Kriege  mit  ungebrochener  Kraft  weiter  gewirkt, 
sich  von  diesem  im  18.  Jahrhundert  allmählich  wieder  erholt  und  bis  zur  Bieder- 
meierzeit fortgelebt  hatte,  in  der  zweiten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  daheim  und 
auf  der  Gasse,  in  der  Stadt  und  schließlich  auch  auf  dem  Lande  gründlich  verloren. 
Wenn  so  hauptsächlich  von  den  Maurermeistern  und  anderen  Handwerkern, 
die  bei  ihren  stark  ausgeprägten  dekorativen  Bestrebungen  die  gute  alte  Renais- 
sance nachgeäfft  haben,  ohne  sie  nachfühlen  zu  können,  schwer  gesündigt  wor- 
den ist,  so  haben  andererseits  die  Künstler  der  Bewegung  wackere  Leistungen 
vollführt.  In  Berlin  kamen  die  Doppelfirmen  auf,  von  denen  schon  mehrere  ge- 
legentlich erwähnt  wurden,   die  aus  einem  künstlerisch   geschulten  Architekten 
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und  einem  Praktiker,  der  von  der  Pike  auf  gedient  hatte,  zu  bestehen  pflegen. 
Ende  if  Böckmann  bauten  das  Rote  Schloß  sowie  daa  Museum  für  Völkerkunde. 
Ton  der  Hude  it  Hennike  das  I^essingtheater.  —  — 

Je  länger  sich  die  Baumeister  mit  der  Renaissance  und  ihren  Ausläufern 
beschäftigten,  um  so  tiefer  mußleo  die  Befähigten  unter  ihnen  in  deren  innerste 
Geheimnisse  eindringen  und  um  so  freier  mußten  sie  die  alten  Stile  zu  ihren 
neuen  Zwecken  umzumodeln  lernen.  So  wuchs  allmählich  in  Deutschland  nach 
dem  ersten  Gesclilecht  vom  Schlage  Sempers  und  dem  zweiten  von  der  Art  Gedon.i 
ein  drittes  heran,  das  gar  nicht  mehr  darauf  ausging,  Renaissancebauten  aufzu- 
IXlbren,  so  wie  sie  die  alten  Meister  geschaffen  Iiätten.  Diese  jüngeren  Architekten, 
unsere  Zeitgenos.sen,  verwenden  vielmehr  vollkommen  frei  einzelne  Grundgedanken 
der  Renaissance  neben  solchen  anderer  Stile  oder  gar  eigener  Erhndung  zur  Lösung 
neuer  Bauaufgaben  und  trachten  trotz  dieser  Stilmiscbung  danach,  organische 
Einheiten  zu  schaflfen.  So  entwickelte  sich  eine  neue  italienisierende  Renaissance 
in  Deutschland,  als  deren  bedeutendste  Vertreter  Friedrich  Thiersch  (geb.  1832i 
in  München  mit  seinem  Juatizpalast,  Ludtc-ig  Iloffmann  (geb.  1862  in  Darmstadl) 
mit  seinem  It ei c Iisgerichtsgebäude  in  Leipzig,  Paul  Wallot  endlich  (geb.  ISll  zu 
Oppenheim  bei  Frankfurt  a.  M.),  der  Schöpfer  des  Reichstagsgebäudes  zu  Berlin, 
zu  nennen  sind.  Beim  Münchener  Justizpalast  ist  mehr  noch  als  das  Äußere  dar" 
wunderbare  Treppenhaus  im  Inneren  zu  rühmen.  Am  Reichsgericht  wird  u.  a. 
die  herrliche  Lichtwirkung  hervorgehoben.')  Zu  bedauern  ist,  daß  Wallot,  der 
Schöpfer  des  Reichsfagsgehäudes  (Fig.  223),  allen  möglichen  Hemmungen  und 
Beschränkungen  unterworfen  war!  —  Gar  zu  viele  Körperschaften  durften  ihm 
nach  der  üblichen  Unsitte  des  mattherzigen  epigonenhaften  19.  Jahrhunderts  in 
r^eine  Arbeit  —  seihst  noch  während  deren  Ausführung  —  hineinreden.  Ein 
Künstlerwerk  aber  muß  geschlossen  aus  der  Künstlerseele  hervorgehen,  um  volle 
\Virkung  ausüben  zu  können.  Vielleicht  liegt  es  an  äußeren  Einflüssen,  daß  sich 
die  Mittelkuppel  nicht  höher  emporhebt  und  daher  nicht  imstande  ist,  das  Ganze 

')  Artnr  Weese  in  der  Ztschft  f,  bild.  K. 
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zusammenzufassen  und  zu  beherrschen.  Darin  liegt  unseres  Erachtens  der  größte 
Fehler  des  AuBenbaues:  die  Hauptmassen  fallen  zu  sehr  auseinander.  Anderer- 
seits hat  es  der  Künstler  wunderbar  verstanden,  die  leidenschaftlich  bochstrebenden, 
fast  gotisch  empfundenen  Wandpfeiler  mit  den  beruhigenden,  echt  renaissancisti- 
schen  Wagrechten  zu  einem  herrlicben  Gesamtklang  zusammenzustimmen.  Um 
die  im  ganzen  große  und  eindrucksfähige  Wirkung  des  Außenbaues  voll  zu  er- 
messen, braucht  man  WaUots  Reichstagsgehäude  nur  mit  Rasehdorffa  neuem  Ber- 
liner Dom  zu  vergleichen,  der  mit  seiner  Unruhe,  Kleinlichkeit  und  Häufung 
der  Motive  zwischen  Schinkels  ernstem  Museum  und  Schlüters  großartigem  Schloß 
wie  aus  einer  Spielwarenschachtel  herausgenommen  erscheint.  Das  Innere  des 
Beichstagsgebäudes  verbindet  in  baukünstlerischer,  wie  auch  in  rein  dekorativer 
Beziehung  Üppigste  Pracht  mit  höchster  Vornehmheit.  Endlich  sind  auch  die 
Licht  Wirkungen  geradezu  glänzend. 

Für  die  deutsche  Henaissance  auch  in  ihrer  späteren  freieren  vertieften  Aus- 
gestaltung blieb  München  die  Hauptstätte.  Hier  erstand  in  Gabriel  Seidl  (geb.  1846) 
ein  zweiter,  gediegenerer  Gedon.  Er  ist  nur  um  wenige  Jahre  nach  diesem  zur 
Welt  gekommen,  aber  viel  später  zur  allgemeinen  Anerkennung  durchgedrungen 
und  er  hat  erst  in  der  allerletzten  Zeit  von  ISO* — 1900  mit  dem  neuen  bayerischen 

Nationalmuseum 
an  der  Prinzregen- 
tenstraße (Fig.  224 
u.  225)  seinen  be- 
sten Wurf  getan, 
nachdem  er  vorher 
bereits  mit  Mün- 
chener  Bierkellem 
und  dem  Spaten- 
bräu an  der  Fried- 
richstraße  zu  Ber- 
lin Proben  seiner 
glücklichen  Be- 
gabung geliefert 
hatte.  DasneueNa- 
tionalmuseum  un- 
terscheidet sich  von 
(irund  aus  von  allen 
sonst  auf  deut- 
schem Boden  er- 
richteten Museen. 
Wurden  bisher  in 
München,  Dreaden, 
Berlin,Wienundwo 
es  auch  sonst  im- 
mer sein  mochte,  zu 

Museu  mszwecken 
vornehme  Monu- 
mentalbauten er- 
richtet, die  vor 
allem  nach  außen 
straff  gegliederte 
Schauseiten  dar- 
bieten mußten,  und 
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in  die  dann  die  Kunstwerke,  so  gut  es  eben  gehen  wollte,  hineingestellt  wurden, 
so  ward  hier  der  umgekehrte  und  entschieden  allein  richtige  Weg  beschritten. 
Für  je  eine  örtlich,  zeitlich  und  namentlich  stilistisch  zusammenhängende  Gruppe 
von  Kunstwerken  ward  ein  in  Stil,  Form,  Farbe,  Beleuchtung  genau  passender 
Innenraum  geschaffen  (Fig.  225),  der  auch  nach  außen  seinem  Inneren  entsprechend 
behandelt  wurde.  So  entstand  eine  ganze  Reihe  unter  sich  verschiedener  roma- 
nischer, gotischer,  Renaissance-,  Barock-,  Rokoko-  und  Empirebauten,  die  nach 
außen  in  zwangloser,  rein  malerischer  Weise  unter  Zuhilfenahme  von  Türmen 
und  Türmchen  miteinander  verbunden,  z.  T.  sogar  unter  einem  Dach  vereinigt 
wurden  (Fig.  224).  Aber  die  deutsche  Renaissance  herrscht  vor,  und  wer  bau- 
geschichtlich genügend  gebildet  ist,  wird  geschickt  verwandte  Motive  aus  Rothen- 
burg ob  der  Tauber  imd  anderen  charaktervollen  altdeutschen  Städten  und  Städt- 
chen wieder  erkennen.  Was  das  19.  Jahrhundert  in  unendlichem  Bemühen  um 
die  alten  Stile  diesen  abgeschaut  hatte,  kam  hier  zu  glücklich  freier,  zweck- 
entsprechender Verwendung.  Neben  dem  Nationalmuseum  sei  das  Volksbad,  eine 
glänzende  künstlerische  Lösung  eines  echt  neuzeitlichen,  aus  gesundem  sozialen 
Geist  heraus  geborenen  Baubedürfnisses,  neben  Seidl  Hocheder  und  Theodor  Fischer, 
der  Erbauer  jenes  Volksbades  sowie  des  protestantischen  Kirchleins  in  Schwabing. 
genannt.  Fischer  lehnt  sich  besonders  an  den  Romanismus  an  und  besitzt  anderer- 
seits so  viel  ausgesprochen  neuzeitliche  Kunstempfindung,  daß  er  auch  zu  den 
Modernen  gezählt  werden  könnte.  Der  Bismarckturm,  den  der  vielseitige  geniale 
Künstler  am  Stamberger  See  erbaut  hat,  soll  daher  auch  in  dem  Kapitel :  Moderne 
gewürdigt  werden.  Fischer  liebt  es,  diu*ch  Wandnischen  an  den  Schauseiten 
Wirkungen  zu  erzielen,  er  verschmäht  bunten  Anstrich  und  läßt  nur  das  gegebene 
Material  in  der  ihm  eigenen  Farbe  zur  Geltung  gelangen.  Gleichsam  als  sein 
Baukünstlerzeichen  dürfte  die  Plastik  zu  betrachten  sein,  die  er  in  flachem  Relief 
und  in  winzigem  Format  in  Mauernischen  einzulassen  pflegt.  Fischer  hat  von 
München  aus  einen  Ruf  als  Stadtbaurat  nach  Stuttgart  erhalten  und  für  die 
schwäbische  Residenz  einen  Stadterweiterungsplan  ausgearbeitet,  der  auf  der 
Dresdener  Städteausstellung  im  Jahre  1903  Aufsehen  erregt  hat.  Die  Tal-  und 
Hügelstadt  Stuttgart  fordert  ja  ganz  besonders  dazu  auf,  aber  es  wird  jetzt  all- 
mählich auch  sonst  mit  dem  in  Deutschland  seit  dem  Dreißigjährigen  Krieg 
üblichen,  im  Grunde  auf  die  italienische  Renaissance  zurückgehenden  Grundsatz 
gebrochen,  daß  neue  Straßen  nach  dem  Lineal  und  im  rechten  Winkel  anzulegen 
seien.  Dafür  wird  wieder  die  altdeutsche  individualistische  Straßenanlage  ein- 
geführt, welche  die  Eigenwünsche  jedes  Besitzers  sowie  alle  Zufälligkeit  des  Ge- 
ländes nicht  nur  berücksichtigt,  sondern  geradezu  in  künstlerischer  Weise  aus- 
nützt und  so  im  schönsten  Sinne  des  Wortes  aus  der  Not  eine  Tugend  macht. 
In  Leipzig  hat  Hugo  Licht  (geb.  1842)  aus  der  sicheren  Beherrschung  der  alten 
Stile,  der  Renaissance,  der  Gotik  und  des  Romanismus  heraus  in  gesund  modernem 
Geiste  Polizeigebäude,  Schlachthaus,  Markthalle  und  namentlich  das  lustige, 
farbenfrohe,  abwechslungsreiche  Rathaus  geschaffen. 

Wenn  sich  so  die  deutschen  Großstädte  —  neben  München,  Stuttgart, 
Leipzig  ließen  sich  noch  Karlsruhe,  Dresden,  Hamburg  und  andere  nennen  — 
kräftig  rühren,  wie  steht  es  denn  nun  mit  der  Hauptstadt  des  gesamten  Reiches  ?  — 
Hier  hat  man  Wallot,  den  Schöpfer  des  Reichstagsgebäudes,  ziehen  lassen!  — 
Andererseits  hat  der  Magistrat  Ludwig  Hoffmann,  den  Erbauer  des  Reichsgerichts 
in  Leipzig,  zum  Stadtbaurat  zu  gewinnen  und  mit  ihm  endlich  den  rechten  Mann 
zu  finden  gewußt.  *)  Mit  dem  neuen  Märkischen  Museum  hat  sich  dieser  in  kleineren 
Verhältnissen  dem  für  einen  Museumsbau  allein  gesunden  Grimdsatz  angeschlossen, 


i)  Ludwig  Hoff  mann,  Neubauten  der  Stadt  Berlin,  4  Bände,  1902—05. 
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den  zuerst  in  Deutschland,  und  zwar  im  groBen  Gabriel  Seidl  befolgt  und  damit 
das  glanzende  Ergebnis  des  neuen  MQncbener  Nationalmuseums  erzielt  hat.  Dieser 
Grundsatz  lautet:  Von  innen  nach  außen!  —  Während  sieb  Hoffmann  in  dem 
Märkischen  Museum  in  der  Formeusprache  an  den  malerischen  altmärkischen 
Ziegelbau  anlehnt,  ist  er  mit  dem  Modell  fQr  ein  zweites  Berliner  Bathaus  zu 
den  antikisierenden  Baugedanken  zurückgekehrt,  die  er  im  Reichsgericht  nieder- 
gelegt bai.  Hoch  anzuerkennen  ist  auch  das  Bestreben  des  Berliner  Magistrats, 
öffentliche  gärtnerische  Anjagen  zu  schaffen  und  sie  mit  künstlerisch  gebildeten 
Brunnen  auszustatten,  die  mit  ihrem  Märchenschmuck  dem  Volke  und  besonders 
der  Kinderwelt  zu  fröhlichem  Genießen  dienen  sollen. 

Von  bedeutenden  ausländischen  Bauten  der  letzten  Jahrzehnte,  die  noch 
nicht  im  modernen  Geiste,  sondern  im  Anschluß  an  alte  Stile  ausgeführt  sind, 
seien  wenigstens  der  für  die  Weltausstellung  zu  Paris  von  187S  daselbst  erbaute 
Trocaderopalast  von  Gabriel  Davioud  (1823 — 81)  imd  JuUs  Disrie  Bourdaia  (geb. 
1835),  sowie  Poelaerta  Justizpalast  zu  Brüssel  erwähnt,  das  umfangreichste  und 
gewaltigste  Bauwerk  der  neuesten  Zeit. 

5.  Das  Kuns^ewerbe 

Mit  dem  Ausklingen  der  Biedermeierzeit  in  den  dreißiger,  vierziger  Jahren 
des  vergangenen  Jahrhunderts  ging  das  Kunstgewerbe  in  allen  Kulturstaaten  zui-ück. 
An  die  Stelle  der  künstlerischen  Ausführung  des  einzelnen  Stückes  durch  geschulte 
Künstlerhand  und  lebendigen  Künstlergeist  trat  die  Massenerzeugung  durch  die 
tote  Maschine.    An  Stelle   des   echten  Rohstofles  das  industrieerzeugte  Surrogat. 


Fig.  236    Silberne  rnnschbowle  von  Semppr    |Kitch  Scmper,  , 
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Unter  dem  Julikönigtum  feierte  das  Surrogat  seine  Triumphe.  Man  braucht  nur 
einen  Gang  durch  das  Versailler  Schloß  zu  tun,  um  den  ganzen  Abstand  dieses 
Königtums  von  dem  echten  alten  französischen  Königtum  voll  kennen  zu  lernen. 
In  den  50er  Jahren  schrie  die  kunstgewerbliche  Not  überall  laut  gen  Himmel. 
Doch,  wo  die  Not  am  größten,  ist  Gottes  Hilfe  am  nächsten.  Der  gelehrte  Klassi- 
zismus hatte  dem  Kunstgewerbe  keine  gesunde  Nahrung  zuzuführen  vermocht 
und  die  Romantik  ebensowenig.  Auf  der  renaissancistischen  Stilstufe  ward  das 
Kunstgewerbe  neu  geboren.  Die  Rettung  ging  von  einem  deutschen  Manne  aus. 
aber  die  rettende  Tat  vollzog  sich  auf  englischem  Boden.  Der  größte  deutsche 
Baumeister  im  Geschmack  der  italienischen  Renaissance,  Gottfried  Semper,  sollte 
das  heruntergekommene  Kunstgewerbe  wieder  aufrichten  (Fig.  226).  Wegen  seiner 
Teilnahme  an  der  1848/49er  Bewegung  aus  Deutschland  entflohen,  erhielt  er  vom 
Prinzgemahl  Albert  eine  Stellung  an  der  Schule  in  Kensington,  dort  zeichnete  er 
die  Pläne  zum  South-Kensington-Museum  und  richtete  dieses  ein.  Von  dort  ging 
die  Gesundung  des  englischen  Kunstgewerbes  aus,  das  dann  auf  der  Weltaus- 
stellung zu  Paris  im  Jahre  1867  alle  Welt  nicht  nur  entzückte,  sondern  zugleich 
nachhaltig  beeinflußte.  Von  Paris  wurde  die  Bewegung  auch  auf  deutschem 
Boden,  und  zwar  zuerst  nach  Wien  geleitet,  wo  sie  von  Gelehrten  —  Eitelberger 
von  Edelberg,  Armand  Frhr,  von  Dumreicher  und  Gustav  Falke  —  gefördert  wurde. 

Man  brach  jetzt  mit  dem  fürchterlichen  Atrappenstil ,  der  bis  dahin  ge- 
herrscht und  dessen  Witz  darin  bestanden  hatte,  ein  Ding  immer  in  der  Gestall 
eines  anderen  darzubieten,  z.  B.  ein  Thermometer  als  Streitaxt  oder  ein  Uhr- 
kästchen als  Pantoff*el,  was  man  „Gedanken  haben"  genannt  hatte.  (Leider  hat 
sich  dieser  Atrappenstil  in  unserer  Industrie  noch  bis  auf  den  heutigen  Tag  er- 
halten.) Man  verlor  endlich  den  törichten  Glauben,  daß  nur  die  zu  einem  Gegen- 
stand äußerlich  hinzugefügte  Form  und  Farbe  ihn  schön  mache,  und  man  lernte 
wieder  einsehen,  daß  jedes  Material  seine  eingeborene  und  nur  ihm  eigene  Schön- 
heit in  sich  trägt,  und  daß  es  nur  darauf  ankommt,  diese  Schönheit  zur  Geltung 
zu  bringen.  Man  begriff*  jetzt  wieder  die  alte  Wahrheit,  für  die  man  in  deutschen 
Landen  bisher  nur  in  Hannover  unter  Opplers,  des  Älteren,  Einfluß  offene  Augen 
besessen  hatte,  daß  Form  und  Bau  eines  Kunstgegenstandes  durch  den  Stoff",  aus 
dem  er  hergestellt  werden  muß,  wesentlich  mitbedingt  wird.  Um  solche  neuen 
Erkenntnisse  ins  Volk  und  vor  allem  in  die  Kreise  der  Kunstgewerbetreibenden 
zu  bringen,  wurden  Zeitschriften,  Vereine,  Schulen  und  Kunstgewerbemuseen,  1864 
das  Wiener,  das  erste  auf  deutschem  Boden,  darauf  das  Karlsruher,  1867  endlich 
das  Berliner,  gegründet. 

So  hoch  anzuschlagen  alle  diese  Erkenntnisse  waren,  hörte  man  anderer- 
seits immer  noch  nicht  auf,  rückwärts  zu  schauen.  In  Paris  blühten  die  Stile 
Louis  XIV  und  Louis  XV  wieder  auf,  um  bis  auf  die  Gegenwart  herab  zu  dauern. 
In  Wien  hielt  man  sich  damals,  dem  von  Semper  her  genommenen  Ausgangs- 
punkt entsprechend,  hauptsächlich  an  die  italienische,  in  München,  wohin  die 
Bewegung  von  Wien  aus  verpflanzt  wurde,  an  die  deutsche  Renaissance.  Hier 
stand  der  geniale,  temperamentvolle  Lorenz  Gedon,  der  Erbauer  der  Schackgalerie, 
im  Mittelpunkt  der  Bewegung  (Fig.  227).  Neben  ihm  der  Bronzegießer  Mület\ 
Von  wissenschaftlichen,  ganz  besonders  aber  von  politischen  Faktoren  ward  die 
deutsche  Renaissancebewegung  anfangs  der  70er  Jahre,  wie  auf  dem  Gebiet  der 
Baukunst,  so  auch  auf  dem  des  Kimstgewerbes  gefördert.  Man  pries  sich  glücklich, 
endlich  wieder  ein  nationaldeutsches  Kunstgewerbe  zu  besitzen,  und  man  hatte 
edlen  Grund  dazu,  sich  dessen  von  Herzen  zu  freuen.  Man  knüpfte  dort  wieder 
an,  wo  die  fröhliche  Entwicklung  durch  den  Dreißigjährigen  Krieg  unterbrochen 
worden  war.  Was  nach  ihm  entstanden,  war  ja  im  letzten  Grunde  alles  franzö- 
sierend oder  antikisierend  gewesen.   Aber  man  beging  den  verhängnisvollen  Fehler, 
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den  neuzeitlichen  Anfor- 
derungen zu  wenig  Rech- 
nung zu  tragen,  den  vor- 
gefundenen guten  alten 
Stil  zu  wenig  um-  und 
weiterzubilden;  man  be- 
mühte sich  zu  wenig,  in 
seinen  Geist  und  in  seinen 
inneren  Wohlklang  einzu- 
dringen; man  blieb  am 
Äußerlichen,  an  der  Ein- 
zelform, am  einzelnen 
Ornament,  am  einzelnen 
alten  Schnörkel  haften. 
In  diesem  Sinne  ist  uns 
besondere  die  Altnümber- 
gerei  verhängnisvoll  ge- 
worden. Das  aufierliche 
Schein-  und  Schmuck- 
wesen, welches  die  Maler 
vom  Schlage  der  Piloty 
und  Makart  wie  in  ihrer 
Kunst,  so  auch  in  ihren 
Ateliers  gehätschelt  und 

groBgezogen  hatten, 
drang  aus  der  Künstler- 
Werkstätte  in  die  so- 
genannte „altdeutsche" 
Wein-  oder  Bierstube  und 
schlieBlich  sogar  in  das 
vornehmere  Bürgerhaus. 
Das  ganze  wohlhaben- 
dere Deutschland  feierte 
ein  einziges  Trachtenfest. 
Man  fühlte  sich  unendlich 
behaglich  in  Räumen  von 

schummerigem  Halbdunkel,  die  durch  Butzenscheiben,  schwere  Vorhange,  tief- 
braune,  reichgeschnitzte  Eichenmöbel,  altgoldene  Rahmen,  WandvertSfelungen 
und  schwere,  wuchtige  Holzdecken  ihren  Charakter  erhielten.  Und  wer  wollte 
selbst  heutigen  Tages  der  „altdeutschen  Einrichtung"  den  Charakter  kräftigen 
Behagens  absprechen V !  —  Der  Teufel  war  nur,  daß  die  schweren,  wuchtigen 
Holzdecken  nicht  aus  Holz,  sondern  aus  Stuck  zu  bestehen  pflegten.  Der  Geist 
der  künstlerischen  Lüge,  die  man  zu  bekämpfen  wünschte,  hielt  dieses  Geschlecht 
zu  fest  gepackt!  — 

Doch  man  mag  an  dem  Kunstgewerbe  auf  der  renal ssancistischen  Stilstufe 
aussetzen,  was  man  wolle,  Tatsache  ist,  daß  Deutschland  damals  vom  Import 
zum  Esport  übergehen  konnte,  daß  der  einzelne  Kunstgewerbler  häufig  material- 
gerecht arbeiten  lernte,  stets  eine  gute"  handwerkliche  Schulung  erlangte. 


Bi'hrUt  des  Kamine  Werl 
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VIERTES  KAPITEL 

Die  Moderne 

1.  Einleitung 

Die  antike  klassische  Kunst  der  Griechen  und  Römer  bildet  ein  geschlossenes 
und,  da  sie  die  mannigfachen  Einflüsse  des  Orients  durchaus  originell  verarbeitete, 
auch  ein  selbständiges  Ganzes.  Das  gleiche  gilt  von  der  Kunst  des .  christlich- 
germanischen  Mittelalters,  wenn  sich  ihre  Wurzeln  auch  tief  ins  Altertunä  zurück- 
erstrecken.  Die  Renaissance  und  die  davon  abgeleiteten  Stile  des  Baröck  und 
des  Rokoko  stellen  ein  drittes  derartiges  organisches  Ganzes  dar,-  das  alleitüngs 
nicht  so  selbständig  ist  wie  die  beiden  anderen,  weil  namentlich  in  dekorativer 
Beziehung  antike  Formen  lediglich  entlehnt  oder  höchstens  weitergebildet  worden 
sind.  Die  Kirnst  des  19.  Jahrhunderts  bildet  dagegen  kein  geschlossenes  Ganzes, 
wenn  auch  gewisse  durchgehende  Gesichtspunkte  vorhanden  sind,  <die  fWir.in.der 
Einleitung  dargelegt  haben.  Die  Kunst  des  19.  Jahrhunderts  zerfölit  vidtaehr  in 
zwei  grundverschiedene  Gebiete,  zwischen  denen  ein  unüberbrückbarer  Abgrund 
klafft.  Auf  der  einen  Seite,  auf  der  wir  bisher  geweilt  hajjen,:  ein  noch 
nie  dagewesener  Eklektizismus,  auf  der  anderen,  zu  der.  wir. jetzt 
übergehen  wollen,  eine  in  der  gesamten  Kunstgeschichte  geradezu  unerhörte 
Selbständigkeit.  So  wenigstens  stellt  sich  die  Sache  dar,  wenn  man  ^w  in 
Bausch  und  Bogen  betrachtet.  Im  einzelnen  und  genauer  besehen  hat  sich,  auch 
innerhalb  des  Eklektizismus  viel  selbständig  künstlerisches  Schafibn  geltend  ge- 
macht, ist  auch  innerhalb  der  Moderne  recht  viel  An-  und  Entlehnung  zu  beob- 
achten. Auch  lassen  sich  über  den  scheinbar  unüberwindlichen  Abgrund  gar 
manche  Brücken  schlagen. 

Die  klassizistische  wie  die  romantische  Kunst  war  Gedankenkunst.  Auf  den 
gedanklichen  Inhalt,  nicht  auf  die  Form,  auf  das  „Was",  nicht  auf  das  „Wie** 
kam  es  an.  Die  Absichten  waren  auf  die  höchsten  Dinge,  auf  das  Große,  Er- 
habene, Monumentale  gerichtet.  Die  Kunst  wurde  in  den  Dienst  der  sittlichen 
Erziehung  des  Menschengeschlechtes  gestellt,  zur  Dienerin  der  Literatur,  der  Ge- 
schichte, der  Philosophie  herabgedrückt.  Die  Gedanken,  welche  anderen  Geistes- 
gebieten entlehnt  waren,  wurden  mit  den  einfachsten  Mitteln  zeichnerischer  Art, 
durch  Linienführung  und  kompositioneilen  Aufbau  ausgedrückt.  Die  Architektur 
schuf  der  Antike,  bzw.  dem  Mittelalter  nach.  Cornelius,  Rauch  und  Schinkel 
sind  die  Ilauptvertreter  dieser  Gedankenkunst.  Die  Farbe  wurde  auf  allen  Ge- 
bieten gleich  verachtet.  Während  der  renaissancistisch-koloristisch-realistischen 
Richtung  herrschte  der  Gedanke  nicht  mehr  ausschließlich.  Die  Form  gewann 
von  neuem  an  Bedeutung.  Neben  der  Form  trat  die  Farbe  wieder  in  ihr  altes 
Recht  ein.    Eine  schier  unbändige  Farbenfreude  lebte  in  jenem   Delacroix!   — 
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Die  Piloty,  Makari,  Feuerbach,  Böcklin,  so  verschieden  sie  sonst  immer  geartet 
waren,  das  hatten  sie  doch  alle  miteinander  gemein,  daß  sie  in  erster  Linie  Maler 
waren  und  Maler  sein  wollten.  Aber  in  zwiefacher  Beziehung  bestand  noch  ein 
Zusammenhang  mit  der  klassizistischen  und  der  romantischen  Kunstrichtung. 
Der  gegenständliche  Inhalt  sprach  immer  noch  sehr  stark  mit.  Das  Haupt- 
interesse des  bildenden  Künstlers  war  immer  noch  auf  Könige  und  Feldherren, 
Helden  und  Geisteshelden  gerichtet;  höchstens  im  Genrebild  und  auch  dann  nur 
im  Tone  der  Herablassung  beschäftigte  man  sich  mit  dem  Mann  aus  den  niederen 
Volksschichten,  besonders  mit  dem  Bauern.  Femer  wurde  der  Anschluß  an  die 
Vergangenheit  sowohl  in  der  beliebten  Auswahl  geschichtlicher  Stoffe  als  auch  in 
dem  Streben  nach  altmeisterlicher  Technik  aufrecht  erhalten.  Die  Baukunst  lehnte 
sich  an  italienische  und  deutsche  Renaissance,  das  Kunstgewerbe  hauptsächlich 
an  die  letztere  an.  Auch  auf  dem  Gebiete  der  Plastik  trat  an  Stelle  der  Antike, 
die  bisher  fast  ausschließlich  geherrscht  hatte,  als  Ideal  die  Renaissance  auf. 

Der  modernen  Richtung  liegt  nun  die  Auffassung  zugrunde,  daß  sich  in 
früheren  Epochen  der  Kunstgeschichte  jedes  Zeitalter  in  seiner  eigenen  Sprache 
ausgedrückt  hat.  Warum  das  19.  Jahrhundert  nicht  in  der  seinen?!  —  Warum 
nur  in  geschichtlichen  Erinnerungen  wühlen?!  —  Warum  nicht  den  Versuch  wagen, 
eine  selbständige  Kunst  aus  Eigenem  zu  begründen  ?!  —  So  wagte  man  es  denn 
endlich,  die  Gefühle  und  Empfindungen,  welche  die  eigene  Zeit  bewegten,  in  neu 
erfundener  Formensprache  künstlerisch  zum  Ausdruck  zu  bringen.  Die  moderne 
Kunstbewegung  bildet  nur  einen  notwendigen  Bestandteil  der  gesamten  modernen 
Geistesbewegung,  die  sich  auf  allen  Gebieten,  in  der  Philosophie,  in  der  Lite- 
ratur, in  der  Politik  geltend  macht.  Überall  herrscht  das  Verlangen,  die  Fesseln 
der  Überlieferung  zu  sprengen  und  sich  eine  eigene,  neue,  selbständige  Anschau- 
ung von  den  Dingen  zu  bilden.  Das  Streben  nach  Originalität  führte  zum  Gegen- 
satz zu  allem  vorher  Dagewesenen.  Was  hoch  war,  ward  erniedrigt  —  was 
niedrig  war,  erhöht.  Eine  schier  religiöse  Andacht  zum  Kleinen  und  Kleinsten 
bemächtigte  sich  der  Seelen!  —  Bei  der  Darstellung  des  Menschen  wird  der 
Niedriggeborene,  in  der  Landschaft  wird  weder  das  Meer  noch  das  Hochgebirge, 
sondern  die  Flachlandschaft,  von  den  Beleuchtungen  wird  nicht  das  Morgenrot 
und  nicht  der  Sonnenuntergang,  sondern  das  Tageslicht  bevorzugt,  welches  weniger 
in  die  Augen  fallende,  aber  dafür  häufig  um  so  feinere  Lichtstimmungen  bewirkt. 
An  die  Stelle  des  Außerordentlichen  trat  das  Alltägliche,  an  die  Stelle  des  He- 
roischen und  Romantischen  das  Intime.  Nachdem  man  einmal  gelernt  hatte, 
allem  und  jedem  einen  künstlerischen  Reiz  abzugewinnen ,  wuchsen  die  Schön- 
heits-  und  Darstellungsmöglichkeiten  ins  Unendliche.  Die  neue  Schönheit  ist  so 
vielfältig,  wie  vor  ihr  keine  andere.  Aus  Haß  gegen  die  jüngste  Vergangenheit, 
die  stellenweise  ins  Süßliche  ausgeartet  war,  gelangte  man  jetzt  nicht  selten  zu 
dem  anderen  Extrem,  gerade  das  von  Natur  Häßliche  zum  Darstellungsgegenstand 
auszuwählen.  In  der  Baukunst  herrscht  nicht  mehr  der  kirchliche,  sondern  der 
weltliche  Bau,  nicht  das  Schloß  und  der  Palast,  sondern  das  bürgerliche  Wohn- 
haus und,  der  demokratischen  Gestaltung  der  Gesellschaft  entsprechend,  das  Ge- 
bäude, welches  imstande  ist,  große  Menschenansammlungen  in  sich  aufzunehmen, 
das  Museum,  das  Ausstellungsgebäude,  der  Bahnhof,  das  Warenhaus.  Im  all- 
gemeinen aber  kommt  es  der  Moderne  im  Gegensatz  zu  sämtlichen  anderen  Kunst- 
richtungen des  19.  Jahrhunderts  viel  weniger  auf  die  Wahl  des  Themas,  als  auf 
die  künstlerische  Ausführung  an.  Nicht  der  Gegenstand,  sondern  die  Form,  nicht 
das  Was,  sondern  das  Wie  bewegt  die  Geister.  In  der  Formengebung  macht  sich 
die  Selbständigkeit  der  Moderne  noch  ungleich  kräftiger  geltend  als  in  der  Themen- 
wahl. Nachdem  man  sich  während  der  klassizistischen,  romantischen  und  re- 
naissancistischen  Epoche   abgequält  hatte,   den  alten  Meistern  ihre  Geheimnisse 
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abzusehen,  schafft  und  bildet  man  jetzt  aus  der  Anschauung  der  Natur,  aus  der 
Bestimmung  des  Kunstwerkes  und  aus  der  eigenen  Seele  heraus  frisch  und  keck 
darauf  los.  So  verhält  es  sich  wenigstens  im  Prinzip.  In  Wirklichkeit  haben 
sich  dagegen  die  Modernen,  welche  durchaus  selbständig  in  alle  Welt  hinaus- 
stürmen wollen,  nicht  selten  gezwungen  gesehen,  sich  alter  Stilformen  gewisser- 
maßen wie  sicherer  Krücken  zu  bedienen.  So  spielen  denn  allerhand  Einflüsse 
in  die  Moderne  herein :  mittelalterliche,  besonders  gotische,  frührenaissancistische, 
barocke,  zopfige,  biedermeierische,  namentlich  aber  japanische.  Dagegen  hat  die 
Hochrenaissance  auf  die  neue  Kunst  gar  keinen  Einfluß  ausgeübt.  Jener  Stil  der 
Ausgeglichenheit,  der  voll  ausgereiften  Schönheit,  der  in  sich  gefestigten  Ruhe 
hat  dem  ruhelosen,  nervösen,  ringenden  Menschen  unserer  Zeit  nichts  zu  bieten 
vermocht.  Der  entscheidende  Gesichtspunkt,  welcher  die  Modernen  von  den 
Eklektikern  des  19.  Jahrhunderts  unterscheidet,  besteht  aber  trotz  alledem  darin, 
daß  den  Eklektikern  als  höchstes  Ziel  vorschwebte,  die  großen  Alten  zu  erreichen, 
den  Modernen  dagegen,  ein  noch  nicht  dagewesenes  neues  Abbild  der  Natur  und 
des  Lebens  aus  sich  selbst  heraus  zu  gestalten.  Damit  war  für  das  19.  Jahr- 
hundert ein  vollkommen  neuer  Grundsatz  aufgestellt,  zugleich  aber  ein  uraltes 
Prinzip  zurückerobert,  das  alle  alten  großen  Meister  befolgt  hatten. 

Innerhalb  der  modernen  Kunst  sind  drei  Richtungen  zu  unterscheiden.  Zuerst 
entstand  die  schlechthin  naturalistische.  Ihre  Anhänger  waren  und  sind  aus- 
schließlich auf  eine  möglichst  getreue  Wiedergabe  der  Natur  bedacht.  Die  Göttin 
Phantasie  existiert  für  sie  nicht.  Dem  Naturalismus  in  Malerei  und  Bildnerei 
entspricht  im  Kunstgewerbe  die  rein  konstruktive  Richtung,  ebenso  in  der  Archi- 
tektur der  rein  konstruktive  Eisenbau,  der  im  Eiffelturm  gipfelte.  Aber  auf  die 
Dauer  befriedigt  der  Naturalismus  den  Menschen  nicht.  Auf  der  guten  Grund- 
lage des  neu  gewonnenen  künstlerischen  Erkennens  der  Natur  erhob  sich  eine 
dekorative  und  eine  symbolistische  Richtung.  Den  dekorativ  emp- 
findenden Künstlern  kommt  es  weniger  auf  eine  unbedingt  wahre  Darstellung  der 
Natur  als  auf  geschmackvolles,  harmonisches  und  originelles  Aneinanderreihen 
und  Zusammenfügen  von  Farben  und  Linien  an.  Sie  bringen  dem  einseitigen 
Kultus  von  Farbe,  Ton,  Stimmung  und  Beleuchtung  gegenüber,  den  die  Natura- 
listen ausüben,  auch  die  Linie  wieder  zur  Geltung.  Die  Symbolisten  endlich  be- 
tonen das  iiralte  Recht  des  menschlichen  Geistes  und  des  menschlichen  Herzens, 
in  Dingen  der  Kunst  ein  gewichtig  Wörtlein  mitzusprechen.  Sie  hoben  die  ent- 
thronte Phantasie  wieder  auf  ihren  angestammten  Thron  im  Reich  der  Kunst. 
Ihnen  ist  alles  Vergängliche  nur  ein  Gleichnis.  Wenn  sie  die  Natur  wiedergeben, 
so  geschieht  es,  um  den  Empfindungen  Ausdruck  zu  verleihen,  die  sie  beseelen. 
Ihrer  Gemütsstimmung  entspricht  Stofifwahl  und  Auffassung.  Die  symbolistische 
und  die  dekorative  Richtung  kann  man  unter  dem  gemeinsamen  Namen  des 
Neuidealismus  zusammenfassen.  Dem  Neuidealismus  in  Malerei  und  Bildnerei 
entspricht  in  Kunstgewerbe  und  Baukunst  das  Bestreben,  konstruktive  Zweck- 
mäßigkeit mit  Schmuckfreudigkeit  organisch  zu  verbinden,  ein  Bestreben,  d&<« 
auf  deutschem  Boden  seinen  erschöpfendsten  Ausdruck  zuerst  in  Darmstadt  und 
zuletzt  in  der  Dresdener  Kunstgewerbe- Ausstellung  vom  Jahre  1906  gefunden  hat. 
Dieser  neue  Idealismus  unterscheidet  sich  von  dem  alten  comelianischen  dadurch, 
daß  er  auf  einer  neuen  und  originellen  Naturanschauung  beruht.  Und  insofern 
läßt  sich  die  gesamte  moderne  Kunst  als  eine  naturalistische  bezeichnen. 

Wann  setzt  nun  die  selbständige  moderne  Kunst,  in  deren  Entwicklung  wir 
gegenwärtig  noch  mitten  darin  stehen ,  eigentlich  ein  ?  —  Sie  hat  die  eklektische 
Kunst  des  19.  Jahrhunderts  nicht  eigentlich  abgelöst,  sich  vielmehr  neben  ihr 
entwickelt,  nur  daß  sie  später  entstanden  ist  als  jene.  Vor  allem  beginnt  die 
moderne  Kunst  weder  auf  allen  Gebieten  noch  in  allen  Ländern  zu  gleicher  Zeit. 
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In  England  hat  sie  sich  das  ganze  19.  Jahrhundert  hindurch  bereits  von  dessen 
Anfängen  an  ganz  allmählich  und  völlig  organisch  entwickelt.  Als  auf  dem  Fest- 
land der  Klassizismus  noch  in  voller  Blüte  stand,  malten  die  englischen  Land- 
schafter  Turner  und  Gonstable,  die  bereits  in  den  siebziger  Jahren  des  18.  Jahr- 
hunderts geboren  waren,  die  Natur  in  einer  völlig  selbständigen  und  durchaus 
.fmodemen""  Auffassung.  Um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  hat  dann  die  Moderne 
in  Paris  festen  Fuß  gefaßt  und  von  Paris  aus,  das  sich  dadurch  noch  einmal 
glänzend  als  Herz  und  Mittelpunkt  des  Abendlandes  bewährte,  alle  Länder  erobert. 
Millet,  der  in  diesem  Sinne  der  Vater  der  Moderne  genannt  zu  werden  verdient, 
wurde  1814,  sein  Genosse  Gourbet,  der  entschiedenste  Naturalist,  fünf  Jahre  später 
geboren.  In  Deutschland,  und  zwar  zuerst  in  München,  dann  in  Berlin,  hielt  die 
neue  Kunst  nicht  vor  den  letzten  Jahrzehnten  des  verflossenen  Säkulums  ihren 
hart  bekämpften  und  dennoch  siegreichen  Einzug.  Ihre  ersten  großen  Vorkämpfer, 
Liebermann  in  Berlin  und  Uhde  in  München,  wurden  Ende  der  vierziger  Jahre 
geboren.  Max  Klinger  hat  erst  1857  das  Licht  der  Welt  erblickt.  Es  ist  be- 
zeichnend, daß  sich  der  ausgesprochen  moderne  Geist  zuerst  in  der  Landschafts- 
malerei geregt  hat,  die  im  Laufe  des  Jahrhunderts  alles  in  früheren  Zeiten  auf 
diesem  Gebiet  Geleistete  an  Wahrheit,  an  Beobachtungs-  und  Ausdrucksreichtum 
übertreffen  sollte.  Von  der  Malerei  hat  dann  die  neue  Bewegung  allmählich  auf 
Bildnerei  und  Baukunst,  namentlich  aber  auf  die  „Kunst  im  Handwerk "^  über- 
gegriffen. Kunst  und  Handwerk  sind  die  uralte,  beiden  gleich  gedeihliche  Ver- 
brüderung wiederum  eingegangen,  und  schließlich  hat  das  ausgehende  19.  Jahr- 
hundert in  seinen  letzten  Jahren  wie  das  beginnende  20.  in  seinen  ersten  ein 
jubelndes  Aufwärtsstreben  auf  allen  Gebieten  künstlerischer  Tätigkeit  gesehen. 

2.  Die  Malerei  und  die  zeichnenden  Künste 

Prankreich  *) 

Jene  englischen  Landschafter  vom  Anfang  des  19.  Jahrhunderts,  imter  denen 
Turner  als  der  Bedeutendste  emporragt,  mögen  als  Vorläufer  der  modernen  Malerei 
und  der  modernen  Kunst  überhaupt  gelten,  aber  ihr  eigentlicher  Vater  war  der 
Franzose  Millet.  Jean  Frangois  Millet^  war  eine  echt  germanische  Erscheinimg, 
ein  kraftvoller  blonder  Normanne  mit  lang  auf  die  Schultern  herabwallendem 
Haupthaar,  großmächtigem  Bart  und  blitzblauen  Augen.  Er  wurde  am  4.  Oktober 
1814  in  dem  Weiler  Gruchy  bei  Gherboiirg,  in  der  Nähe  vom  Gap  de  la  Hague 
als  der  Sohn  eines  Bauern  geboren.  Im  Anbhck  des  Meeres  wuchs  er  auf;  „er 
hörte  von  klein  auf  die  Stürme  über  den  Ärmelkanal  wüten,  sah  die  Schiffe 
stranden  und  die  Leichen  derer,  die  man  nicht  retten  konnte,  ans  Land  treiben". 
Um  den  Lebensunterhalt  für  die  Familie  gewinnen  zu  helfen,  mußte  er  als  heran- 
wachsender Jüngling  inmitten  seiner  zahlreichen  Geschwister  auf  dem  Felde  hart 
mitarbeiten.  Sein  Vater,  obgleich  ein  schlichter  Bauer,  muß  ein  geistig  freier 
Mann  gewesen  sein,  der  seinen  Sohn,  als  sich  in  diesem  das  Genie  zu  regen 
begann,  mit  Stolz  auf  die  künsüerische  Laufbahn  hinwies.  So  verließ  der  junge 
Millet  das  heimaUiche  Dorf  und  bezog  die  Akademie  von  Gherbourg,  wo  sein 
Zeichenlehrer  Langlois  den  werdenden  Genius  in  ihm  erkannte  und  ihm  die  Mög- 
lichkeit verschafide,  sich  in  Paris  weiter  zu  bilden.  In  Paris  studierte  Millet  zuerst 
die  alten  Meister  im  Louvre,   unter  denen  ihn  neben  den  italienischen  Quattro- 

1)  Riehard  Muiher,  Ein  Jahrhdt.  franz.  Älalerei.    Berlin  1901. 

«)  A.  Sensier,  La  vie  et  Foeuvre  de  J.  F.  Mület.  Paris  1881.  —  L,  Boger-Milh, 
Le  paysan  dans  Foeuvre  de  J.  F.  Millet.  Paris.  —  H,  Alfred  Schmid  in  „Das  Maseum^. 
—  W,  Gensei,  Millet  nnd  Ronssean.    Bielefeld  and  Leipzig  1902. 
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centisten  besonders  Poussin  und  namentlich  Michelangelo  begeisterten.  Von  den 
Lebenden  gefiel  ihm  nur  Delacroix.  Trotzdem  trat  er  schließlich  in  das  Atelier 
des  großen  Lehrmeisters  Paul  Delaroche  ein.  Aber  dem  jungen  Millet  sagten  in 
der  Delarocheschen  Werkstätte  weder  seine  Genossen  noch  sein  Lehrmeister  zu. 
Unendlich  niederdrückend  mußte  es  auf' ihn  einwirken,  daß  er  gezwungen  war, 
um  seinen  Lebensunterhalt  zu  fristen,  leicht  verkäufliche  Ware  in  dem  in  Paris 
niemals  ganz  überwundenen  Geschmack  Bouchers  mit  einem  Stich  ins  Sinnliche 
und  Lüsterne  zu  malen.  Der  Louvre  in  Paris  enthält  eine  Probe  dieser  ersten 
Manier  des  Künstlers  in  den  „Baigneuses"^.  Auf  den  Ausstellungen  erregte  er 
damals  wohl  die  Aufmerksamkeit  der  Presse,  aber  nicht  die  der  Käufer.  Er  hatte 
mit  der  harten  Not  des  Lebens  zu  kämpfen,  um  so  mehr,  als  er  nicht. nur  für 
sich  selbst,  sondern  auch  für  eine  Familie  zu  sorgen  hatte.  Im  Jahre  1845  war 
er  bereits  eine  zweite  Ehe  eingegangen,  nachdem  ihm  seine  erste  Frau  sehr  bald 
durch  den  Tod  entrissen  worden  war.  So  wurde  Millet  mittlerweile  34  Jahre  alt, 
ohne  den  rechten  Boden  für  seine  eigentliche  Begabung  gefunden  zu  haben. 
Endlich  erschien  im  Salon  der  „Komschwinger",  der  erste  echte  Millet,  das  erste 
wahrhaft  moderne  Gemälde  des  Festlandes.  Dasselbe  Jahr  1848,  das  uns  die 
Befreiung  des  dritten  Standes  schenkte,  brachte  in  Frankreich  die  Einführung  des 
vierten  Standes  in  das  Reich  der  Kunst.  Bisher  hatte  man  sich  seitens  der 
Künstler  um  den  Mann  des  vierten  Standes,  besonders  um  den  Bauern  herzlich 
wenig  gekümmert.  Oder  —  hatte  man  es  getan  —  so  hatte  man  ihn  als  einen 
wüsten  Gesellen  oder  komischen  Kerl  aufgefaßt  oder  man  hatte  ihn  in  seinen 
Glanzstunden,  im  Feiertagsgewand,  beim  Tanz,  beim  Fest,  beim  Hochzeitsschmaus 
belauscht  und  ihn  womöglich  zu  sich  emporzuheben,  zu  idealisieren  versucht. 
Aber  den  Bauern  bei  seiner  ernsten,  schweren  und  für  alles  menschliche  Dasein 
grundlegenden  Arbeit  darzustellen  —  diese  Aufgabe  blieb  dem  Bauemsohn  Jean 
Frangois  Millet  vorbehalten.  Sein  „Komschwinger"  muß  damals  ungeheures  Auf- 
sehen erregt  haben!  —  Wir  können  uns  dies  heutzutage  kaum  mehr  vorstellen. 
Besucht  man  gegenwärtig  irgend  eine  Kunstausstellung  —  sei  es,  wo  es  sei  — , 
so  begegnet  man  auf  Schritt  und  Tritt  einem  pflügenden ,  säenden ,  erntenden, 
kurz  einem  arbeitenden  Bauern.  Man  muß  sich  nun  vergegenwärtigen,  daß  der 
Schöpfer  dieser  ganzen  weitverzweigten  Kunstart  Millet  ist,  um  seine  außerordent- 
liche Bedeutung  für  die  Stoffwahl  voll  zu  ermessen.  Nachdem  Millet  einmal  seine 
rechte  künstlerische  Heimat  gefunden  hatte,  hat  er  sie  nie  wieder  verlassen.  Als 
ihn  im  Jahre  1849  die  Cholera  aus  Paris  vertrieb,  ließ  er  sich  in  einem  Dörfchen 
am  Rande  des  Waldes  von  Fontainebleau,  in  Barbizon  nieder,  wo  sich  bereits  der 
vorzügüche  Landschafter  Theodore  Rousseau  (1812 — 67)*)  und  andere  angesiedelt 
hatten.  Dieses  Barbizon  bei  Paris  sollte  das  Bethlehem  der  modernen  Malerei 
werden.  Hier,  in  der  Umgebung  des  Dörfchens,  in  den  Wäldern  von  Fontainebleau 
malten  die  Begründer  der  neuen  Richtung,  hier  suchten  sie  ihre  einfachen  Motive, 
hier  bildeten  sie  eine  völlig  neue  schlichte  epische  Kunst-  und  Weltanschauung 
aus.  Dieses  Barbizon  ist  auch  die  erste  und  gleichsam  das  Vorbild  aller  der 
Kolonien  gewesen,  welche  sich  die  Künstler  im  Laufe  des  19.  Jahrhunderts  in 
der  Nähe  der  Großstädte,  auch  der  deutschen,  anlegten.  In  Barbizon  schloß  Millet 
eine  innige  Freundschaft  fürs  Leben  mit  Rousseau,  hier  im  täglichen  Anblick  des 
Lebens  der  Natur  und  des  Landmannes  wurde  ihm  sein  besonderer  Beruf  völlig 
klar.  Bei  Millet  deckten  sich  der  Mensch  und  der  Künstler,  Leben  und  Streben 
flössen  ihm  in  vollendeter  Harmonie  in  eins  zusammen.  Er  war  eine  in  sich 
abgeschlossene  Persönlichkeit,  ein  Mensch  aus  einem  Gusse,  ein  ganzer  Mann. 
Der  Bauemsohn  zieht,  nachdem  er  sich  selbst  gefunden  hat,  wieder  unter  die 

^)  Walter  Gensei,  Die  Meister  des  Paysage  intime.    „Kunst  für  Alle^  1904,  pag.  225. 
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Bauern  und  widmet  ihrer  Deratellung  seine  volle,  ungeteilte  Kraft.  Auf  den  Kom- 
schwinger  folgten  der  ruhende  Winzer,  der  auf  die  Hacke  gestützte  Bauer,  der 
seinen  Rock  aoziehende  Bauer,  der  Sämann,  die  verschiedenen  Hirten  und  Hirtinnen, 
die  Erdacholle,  die  Strickstunde,  die  Frau  mit  den  Hühnern,  die  Frau,  welche  die 
Kuh  melkt,  und  andere  derartige  Gemälde  mehr.  Bisweilen,  aber  selten  nahm 
die  Einbildungskraft  des  Künstlers  einen  gro6artigen  Schwung,  wie  im  ,Tod  und 
Holzaammler"  der  Ny  Carlsberg  Glypothek  zu  Kopenhagen  (Fig.  228).  Der  Tod, 
lang  und  schlank,   die  Sense   auf  der  Schulter  tragend   und  das   abgelaufene 


Stundenglas  hoch  in  der  Linken  haltend,  vom  Rücken  gesehen  und  in  ein  weiches, 
anschmiegsames  Tuch  gehüllt,  das  Httfte  und  Schulterblatt  grausig  durchscheinen 
L&ßt,  packt  mit  unbezwin glicher  Macht  den  Holzsammler,  der  am  Boden  kauert 
und  von  seinem  Reisigbündel  wie  von  seinem  Leben  nicht  lassen  will.  Durch 
die  einander  widerstrebenden  Linien  ist  nun  der  Kampf  wunderbar  zum  Ausdruck 
gebracht  und  ebenso  wunderbar  durch  die  eine  lang  hingestreckte  Diagonale,  die 
rechts  unten  an  den  äußersten  Enden  des  Reisigs  beginnt,  Über  die  Arme  des 
Mannes,  den  rechten  Arm  des  Todes  hinwegjttuft,  um  an  der  linken  Flügelspitze 
des  Stundenglases  zu  enden,  die  unwiderstehliche  Macht  des  Todes,  welche  den 
ßeisigsammler  aus  dem  Bilde  und  damit  aus  dem  Lehen  gewaltsam  hinwegreißt. 
Links  tobt  der  Kampf,  rechts  herrscht  bereits  die  Ruhe  des  Todes.  Doch  nicht 
in   solchen   phantasievollen  und  dramatisch  erregten  Kompositionen  besteht  im 


Fig.  2S9   Die  Äbrenleserinnen  von  Je&n  Fiangols  Hillat    Im  Lonvre  za  Pmik 


letzten  Grunde  die  besondere  Bedeutung  Millets,  sondern  in  seinen  Existenzbildem. 
die  von  einer  geradezu  epischen  Ruhe  erfüllt  sind,  wie  den  Ährenleserinnen  im 
Louvre  zu  Paris  (Fig.  229).  ,,Le3  glaneuses",  sagt  Edmund  About,  ^ne  fönt  appel 
ni  ä  la  charit4,  ni  ä  la  hoine;  elles  glanent  leur  pain  miette  fi  miette,  avec  cetle 
r^signation  active  qui  est  la  vertu  du  paysan."  „Die  Ährenleserinnen  wenden 
sich  weder  an  unser  Mitleid  noch  an  unseren  Haß,  sie  lesen  ihr  Brot,  Brosamen 
für  Brosamen  mit  jener  tätigen  Gelassenheit,  welche  die  Tugeiid  des  Bauern  aus- 
macht." Der  Horizont  ist  ziemlich  hoch  angesetzt.  Also  wenig  Himmel,  viel 
Erde.  Die  Erde  aber  stellt  sich  als  ein  weit  ausgedehntes  Ackerfeld  dar,  auf  dem 
sich  ganz  hinten  einige  riesige  Getreideschober  erheben,  neben  denen  Leute 
arbeiten.  Auch  ein  Reiter  ist  zu  erblicken.  Dies  alles  in  winzig  kleinem  Format. 
Dagegen  heben  sich  die  drei  Ährenleserinnen  im  Vordergrunde  des  Bildes  in  ge- 
radezu monumentalen  Silhouetten  vom  Felde  ab.  Dabei  ist  der  eigenartige  Rhyth- 
mus der  Bewegung,  welcher  für  den  arbeitenden  Landmann  so  bezeichnend  ist, 
wundervoll  wiedergegeben.  Endlich  erscheint  Millet  auf  den  beiden  besprochenen 
Gemälden  nicht  nur  als  Figurenmaler,  sondern  auch  als  Landschafter.  Er  gehört 
mit  seinem  treuen  Freunde  Rousseau  zu  den  Gründern  des  sogenannten  „paysage 
intime".  Wie  der  Name  aussagt,  kam  es  diesen  Malern  auf  die  intimen,  das 
heißt:  auf  die  zarten,  feinen  und  dennoch  alltüglicben  Reize  einer  schlichten  Flach- 
landschafl  an.  Millet  hat  einige  wenige  Landschaften  ohne  Staffage  gemalt,  wie 
die  „Eglise  de  Greville"  oder  den  „Printemps",  beide  im  Louvre.  In  der  Regel 
aber  bildet  die  Landschaft  mit  den  Menschen  bei  ihm  ein  organisches  Ganzes. 
Er  stellte  die  Landschaft  mit  den  Menschen,  die  in  ihr  wohnen,  zusammen  dar, 
weil  er  sie  zusammen  sah,  fühlte,  erlebte.    Besser  als  alle  Deutungs versuche  von 
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anderer  Seite  vermögen  uns  die  eigenen  Aussprüche  Millets  über  seine  Kunst 
aufzuklären.  So  schrieb  er  an  seinen  Freund,  den  Kritiker  Alfred  Sensier:  „Ich 
muß  Ihnen  auf  die  Gefahr  hin,  für  einen  Sozialisten  zu  gelten,  gestehen,  daß 
das  Landleben  die  Seite  des  menschlichen  Lebens  ist,  die  mich  in  der  Kunst 
am  meisten  ergreift  und  —  wenn  ich  machen  könnte,  was  ich  wollte,  so  würde 
ich  nichts  malen,  was  nicht  das  Resultat  eines  durch  den  Anblick  der  Natur 
empfangenen  Eindrucks  ist,  in  bezug  auf  die  Landschaft  sowohl  wie  auf  die 
Figuren.  Niemals  erscheint  mir  die  heitere  Seite,  ich  weiß  nicht,  wo  sie  ist,  und 
ich  habe  sie  niemals  gesehn.  Das  Heiterste,  was  ich  kenne,  ist  die  Ruhe,  das 
Schweigen,  welches  man  so  köstlich  in  den  Wäldern  oder  auf  den  beackerten 
Landstrichen  genießen  kann.  Man  wird  mir  zugestehen,  daß  man  sich  hier  immer 
einer  Träumerei  hingeben  kann,  und  zwar  einer  traurigen,  wenn  auch  reizvollen 
Träumerei.  Man  sitzt  unter  Bäumen  und  empfindet  alles  Wohlbehagen,  alle  Ruhe, 
die  man  genießen  kann;  man  sieht,  wie  ein  armes,  mit  einem  Reisigbündel  be- 
ladenes  Wesen  aus  einem  kleinen  Fußweg  herauskommt.  'Die  unerwartete  imd 
immer  überraschende  Art,  in  der  diese  Gestalt  vor  einem  auftaucht,  erinnert 
augenblicklich  an  die  traurige  Grundbedingung  des  menschlichen  Lebens,  die 
Arbeit.  Das  ruft  immer  einen  Eindruck  hervor,  ähnlich  demjenigen,  welchen 
Lafontaine  in  der  Fabel  des  Holzhauers  mit  den  Worten  ausdrückt: 

,Qael  plaisir  a-t-il  eu  depais  qn'il  est  au  monde? 
,£n  est-il  nn  plns  panvre  en  la  machine  ronde?^^ 

Femer  schreibt  Millet:  „Auf  beackerten  Landstrichen,  bisweilen  aber  auch 
auf  solchen,  denen  wenig  abzugewinnen  ist,  sieht  man  Gestalten  hacken  und 
graben.  Man  sieht,  wie  sich  diese  und  jene  sozusagen  in  den  Hüften  aufrichtet 
und  sich  den  Schweiß  mit  der  umgekehrten  Hand  abtrocknet:  ,Du  sollst  dein 
Brot  im  Schweiße  deines  Angesichts  essen.'  Ist  das  eine  fröhliche,  scherzhafte 
Arbeit,  wie  sie  uns  gewisse  Leute  gern  einreden  möchten?  Und  doch  findet  sich 
hier  für  mich  die  wahre  Menschlichkeit,  die  große  Poesie!"  Endlich  äußerte  er 
sich  dem  Kritiker  Thore  gegenüber  zur  Erläuterung  seines  Bildes  die  Frau  mit 
dem  Eimer:  „In  der  Frau,  welche  Wasser  schöpft,  habe  ich  versucht  zu  zeigen, 
daß  es  weder  eine  Wasserträgerin  ist,  noch  selbst  eine  Magd,  sondern  Die  Haus- 
frau, welche  zum  Gebrauch  ihres  Hauses  Wasser  geholt  hat,  Wasser,  um  ihrem 
Mann  und  ihren  Kindern  die  Suppe  zu  kochen;  daß  man  durch  die  Art  der 
Grimasse,  welche  ihr  durch  die  Last  abgezwungen  wird,  die  an  ihren  Armen  zieht, 
und  durch  das  Zwinkern  der  Augen  durch,  welches  ihr  das  Licht  verursacht,  auf 
ihrem  Gesicht  einen  Zug  ländlicher  Güte  ahnt.  Ich  habe  wie  immer  mit  einer 
Art  von  Abscheu  vermieden,  was  an  das  Sentimentale  streifen  könnte.  Ich  habe 
im  Gegenteil  gewollt,  daß  sie  mit  Schlichtheit  und  Gutmütigkeit  und  ohne  es  als 
einen  Frondienst  zu  betrachten,  eine  Handlung  vollzieht,  welche  nebst  den  anderen 
Arbeiten  des  Haushalts  die  Arbeit  eines  jeden  Tages  und  eine  Gewohnheit  ist. 
Ich  wollte  auch,  daß  man  sich  die  Frische  des  Brunnens  vorstellen  könne,  und 
daß  sein  altertümliches  Aussehen  deutlich  erkennen  lasse,  daß  viele  vor  ihr  ge- 
kommen sind,  daraus  Wasser  zu  schöpfen."  Diese  Briefstellen  sind  in  mehr  als 
einer  Hinsicht  lehrreich.  Sie  lassen  uns  tief  in  die  innersten  Absichten  des  Künst- 
lers hineinschauen.  Man  erkennt  daraus,  daß  es  keine  Tendenz  war,  die  Millets 
Kunst  hervorgerufen  hat,  welche  dann  den  entscheidenden  Anstoß  zur  „Armeleut- 
malerei"  der  ganzen  Welt  geben  sollte.  Er  gab  eben  schlecht  und  recht  den 
Menschen  und  das  Leben,  wie  er  es  sah.  Gewiß  ist  das  Leben  der  unteren 
Schichten  und  das  Leben  des  Bauern  im  besonderen  zu  verschiedenen  Zeiten  und 
in  den  verschiedenen  Ländern  verschieden.  Unserm  Franz  Defregger  bot  sich  in 
dem  lachenden  Tirol  ein  anderer  Anblick  dar  als  dem  Franzosen  Fran^ois  MUlet 
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in  der  Umgebung  von  Paris.  Aber  ebenso  gewiß  ist  es  auch,  daß  man  alles  von 
zwei  Seiten  aus  anschauen  kann.  Und  Millet  sah  eben  das  ganze  Leben  und 
besonders  das  Leben  des  Bauern  von  der  tieftraurigen  Seite  aus  an.  Im  all- 
gemeinen erscheint  ihm  der  Bauer  wie  ein  abgeplagter,  freudloser  Arbeiter.  Wie 
sauer  ringt  die  kargen  Lose  der  Mensch  dem  harten  Himmel  ab!  Es  ist  eine 
einseitig  ernste,  düstere  Anschauung  vom  Landmann,  der  Millet  Ausdruck  ver- 
liehen hat.  Aber  diesen  seinen  Sklaven  der  Arbeit  weiß  er  zu  heldenhafter  Größe 
zu  steigern,  indem  er  ihn,  allein  oder  mit  wenigen  Genossen  vereinigt,  sich  von 
flacher  Landschaft  abheben  läßt.  Auf  diese  Weise  kommt  eine  schlichte,  geradezu 
antike  Größe  in  seine  Bilder.  Weil  er  das  freudlose  Dasein  des  Bauern,  wie  es 
ihm  erschien,  so  tief  empfand,  vermochte  er  es  auch  so  groß  und  überzeugend 
darzustellen.  Und  wie  den  Landmann,  so  schildert  der  Sohn  der  Erde  auch  das 
Land,  die  Natur.  Hier  erhebt  er  sich  zu  freudigerer  Auffassung.  Er  schwärmt 
nicht  im  tiefen  Walde,  er  sucht  keine  verschwiegenen  Seen  auf,  sondern  er  malt 
das  bebaute,  bewohnte  Land.  Aber  dessen  Stimmungen  vermag  er  alle  aufs  feinste 
zu  empfinden.  Im  Louvre  hängt  eine  Nachgewitterstimmung  von  Millet,  der  oben 
erwähnte  „Printemps" :  Im  Hintergrund  hängt  der  Himmel  noch  voller  Gewitter- 
wolken. Aber  vorn  haben  sich  Blitz  imd  Donner  und  Regen  bereits  ausgetobt 
und  nun  auf  Blumen  und  Beeten  eine  Frische  hinterlassen,  herrlich  wie  am  ersten 
Tag.  ,  Das  alles  ist  mit  einer  Ursprünglichkeit  empfunden  und  mit  einer  Selbst- 
verständlichkeit dargestellt,  die  gar  nicht  auszusagen  sind.  Es  ist  keine  Poesie 
in  diese  Naturstimmung  aus  dem  menschlichen  Herzen  hineingeheimnißt,  aber  die 
ganze  Poesie,  die  wirklich  in  einer  solchen  Naturstimmurig  liegt,  ist  heraus- 
geschöpft. Damit  fällt  auch  der  Vorwurf  in  sich  zusammen,  den  man  so  oft  gegen 
Millet  und  die  ganze  Moderne  geschleudert  hat,  daß  es  sich  für  sie  nur  um  ein 
photographisch  genaues  und  photographisch  gleichgültiges  Abbild  der  Wirklich- 
keit handle.  —  Wahrlich,  der  photographische  Apparat  müßte  erst  erfunden 
werden,  der  z.B.  die  „ländliche  Güte"  einer  Bäuerin  nachzufühlen  vermöchte!  -  - 
Wie  sehr  der  tief  empfindende  Künstler  alles,  was  er  malte,  mit  Gefühl  iü-  durch- 
dringen vermochte,  offenbart  am  besten  sein  berühmtes  Gemälde,  „Angelus**  vom^ 
Jahre  1859  (Fig.  230).  Mann  und  Frau  haben  auf  dem  Fdde  gearbeitet.  Da 
ertönt  das  Abendglöcklein ,  welches  die  frohe  Botschaft  verkündigt:  V'Angelus 
Domini  ntmtiavit  Mariaß".  Beide  Bauersleute  legen  nun  ihr  Gbi^t  Aus  derHAnd^* 
er  entblößt  das  Haupt,  sie  legt  die  Hände  zusammen,  beide  neig^ti  sich  ein  wenig 
zu  Boden  und  beten.  Riesengroß  heben  sich  die  beiden  Menschen  von  der 
schweigenden  Natur  ab,  welche  sie  rings  umgibt.  Ihre  Gestalten,  die  weibliche 
im  Profil,  die  männliche  in  voller  Vorderansicht,  überschneiden  in  großartigen 
Umrissen  das  weite  Blachfeld  und  ragen  noch  in  den  Himmel  hinein.  Der 
Abendsonnenschein  übergoldet  den  Himmel,  und  von  diesem  hellfarbigen  Hinter- 
grunde heben  sich  die  Häupter  der  beiden  Menschen  kräftig  dunkel  ab.  Die 
letzten  Strahlen  der  Sonne  gleiten  aber  auch  an  ihren  Körpern  herab  und  bilden 
an  den  sonst  dunklen  Gestalten  helle  Lichtstreifen.  Diese  melancholische  Abend- 
beleuchtung, das  letzte  Scheiden  des  Sonnenlichtes,  liebte  Millet  über  alles. 
Wenn  er  seine  Tagesarbeit  vollbracht  hatte,  pflegte  er  in  der  Abendkühle  und 
im  Abendschatten  einen  Gang  aufs  freie  Feld  hinaus  zu  tun.  Auf  dem  Angelus^ 
bilde  aber  erscheint  vollendete  ländliche  Natürlichkeit  mit  zartester  und  dabei 
dennoch  von  aller  Empfindsamkeit  freier  Empfindung  gepaart.  Es  dürfte  wohl 
des  Meisters  höchste  Meisterleistung  darstellen.  Merkwürdig  bescheiden  im  Format 
sind  Millets  Bilder.  Nach  einer  Abbildung  wäre  man  geneigt,  sich  ein  jedes  von 
ihn^n  als  Riesenleinwand  vorzustellen ;  sieht  man  dann  die  Originale,  so  erstaunt 
man  über  ihren  mäßigen  Umfang.  Das  beweist  aber  am  besten  ihre  innere 
Größe.  —  Millet  lenkte  die  Kunst,  nicht  nur  die  Malerei,  sondern  jegliche  der 
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Natur  frei  nachschaffende  Kunst,  auf  neue  Bahnen.  Er  wies  die  Künstler  darauf  hin, 
sich  nicht  in  den  ausgefahrenen  Geleisen  der  alten  Heister  weiter  zu  hewegen,  sondem 
sich  eigene  Pfade  zu  suchen,  den  Dingen  und  Menschen  neue  Seiten,  z.  B.  hisher 
unbekannfe  Bewegungsmotive  abzusehen.  Er  wählte  nicht  nur  ein  unbeackertes  Stoff- 
gehiet,  sondern  er  begründete  eine  völlig  neue  yeelische  Auffassung,  er  schnitt  völlig 
neue  Raum-  und  Formprobleme  an.  Dagegen  war  er  kein  großer  „Maler",  das  Wort 
im  engen  Sinne  genommen.  Seine  I^eidezeichnungen  stellen  in  technischer  Hin- 
sicht ungleich  mehr  vor  als  seine  Ölbilder.  Die  Färbung  seiner  Gemälde  ist  schwer, 
dumpf  und  matt.  Und  das  eigentliche  Freüicht,  das  „ptein  air",  bat  er  noch  kaum 
gekannt.  Die  technischen  Mittel  ausfindig  zu  machen,  blieb  anderen  Männern  vor- 
behalten. Millet  aber  hat  die  Grund auffassung  der  modernen  Kunst  festgelegt. 
Auf  dem  Lande  wurde  sie  geboren,  und  ein  Bauemsohn  hat  sie  gezeugt. 

Es  ist  ein  eigen  Ding  um  die  Milletsche  Kunst!  —  Seine  Bilder  unter- 
scheiden sich  merkwürdig  scharf  von  allem,  was  vor  und  nach  ihm  gemalt  worden 
ist,  sie  lassen  sich  im 
Original  und  in  der  Ab- 
bildung auff'allend  leicht 
herauskennen.  Sie  bilden 
eine  Welt  für  sich.  An 
die  schier  altmeisterliche 
Kraft  des  sonst  so  Moder- 
nen hat  kaum  ein  anderer 
unter  den  Neueren  Je  wie- 
dei"  herangereicht!^  Und 
dennoch,  selbst  ein  Millet 
steht  nicht  einsam  auf 
Htolzer  Höh' !  —  Es  ver- 
binden ihn  unzählige  Fä- 
den mit  den  KUnsttem 
seinerzeit,  mit  den  Künst- 
lern vor  und  nach  ihm. 

MÜIet   hat  besümmende  p,^  .^  ^„^^,„,   ^.„„  j^^^  ^.^^^.^  ^.„^ 

Anregungen  von  Ho7wre 
Daumier  (1808—79)  er- 
halten, der,  als  Karikaturen  Zeichner  längst  bekannt,  sich  auf  der  Pariser  Welt- 
ausstellung vom  Jahre  1900  als  ein  bedeutender  Maler  von  großer  Tonscbön- 
heit,  als  Meister  einer  prickelnd  pikanten  Palette  entpuppte.  Mit  diesem  Daumier 
ist  Millet  die  großartige,  geradezu  michelangeleske  Vereinfachung  des  Land- 
schaftlichen, Figürlichen,  Kostümüchen  gemein,  nicht  aber  die  fein  abgestimmte 
Färbung,  nicht  diese  stürmische,  hinreißende  Leidenschaft,  nicht  die  an  Bosheit 
streifende  Spottlust.  Millet  war  ein  Epiker  vom  Schlage  Homers,  Daumier  der 
denkbar  feurigste  Dramatiker.  Millet  stellt  ohne  Nebengedanken  den  Bauern  so 
dar,  wie  er  ihn  sieht,  Daumier  stellt  das  Unglück  der  Besitzlosen  als  Schuld  der 
Besitzenden  dar.  Daumier  und  Paul  Gavarni  (1804—66),  der  von  der  Darstellung 
anmutig  leichtfertigen  Pariser  Lehens  zur  Schilderung  tiefsten  menschlichen  Elends 
und  furchtbarster  menschlicher  Verkommenheit  abschwenkte,  waren  die  ersten 
großen  Karikaturisten, ')   welche  unter  der  Begierung  Louis  Philipps  und  im  An- 

'}  Eduard  Fucha,  Die  Karikatur  der  enropSischeo  Völker  vom  Altertum  bis  zur  Neuzeit. 
Mit  500  Illnstratiouen  und  60  Beilagen  hervorragender  und  seltener  Eanstblätter  in  Scbwarz- 
nnd  Farbendmck.  Berlin,  A.  Hofmann  &  Ko.  —  Dtr» ,  Die  Karikatur  der  enropäisclien  Völker 
TOm  Jahre  1848  bis  zur  Gegenwart  Mit  515  IltoBtrationen  und  65  Beilagen  hervorragender 
und  seltener  Kunstblätter  in  Schwarz-  nnd  Farbendruck.    Berlin,  A.  Hofinann  &  Ko.,  1903. 
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Schluß  an  Philippons  „Caricalure"  die  Schale  ihres  ätzenden  Hohnes  üher  Thron, 
Bourgeoisie,  Beamtentum  und  ganz  besonders  über  die  Vertreter  der  Gerichtsbar- 
keit ausgössen.  Als  Maler  huldigten  dieser  sozialen  Richtimg  Granet,  Leleux, 
Äntigna  und  besonders  Octave  Tassaert  (1800—74)  der  sich  ähnlich  wie  Gavami, 
vom  Darsteller  schlüpfriger  Szenen  zu  einem  solchen  des  bittersten  sozialen  Elends 
entwickelte.  —  Die  Karikatur  hatte  eine  große  kunstgeschichtliche  Bedeutung: 
Sie  lenkte  zuerst  auf  die  moderne  Tracht,  auf  das  moderne  Leben,  auf  den  mo- 
dernen Menschen  hin.  Indem  man  sich  mit  alledem,  wenn  auch  anfangs  nur  in 
karikaturistischer  Absicht,  beschäftigte,  lernte  man  darin  auch  ernste  künstlerische 
Werte,  eine  neue  und  eigene  Schönheit  kennen.  Auch  insofern  hat  Daumier  einen 
fruchtbaren  Einfluß  auf  Millet  ausgeübt. 

Millet  schloß  in  Barbizon  mit  Theodore  Rousseau^)  Freundschaft.  Millet 
und  Rousseau  waren  nicht  die  einzigen  Landschafter  daselbst  Es  war  eine 
ganze  sogenannte  „Plejade",  ein  Siebengestim.  Zum  Teil  weilten  die  Meister 
das  ganze  Jahr,  zum  anderen  Teil  wenigstens  den  Sommer  über  in  Barbizon. 
Dieses  unscheinbare  Dörfchen  zählt  kaum  hundert  Häuser,  die  hinter  kleinen 
Vorgärtchen  liegen,  von  dichtem  Hagedomzaun  eingeschlossen  und  von  wildem 
Wein  umrankt.  Die  hier  ansässigen  Landschafter  mm,  die  Gründer  des  Paysage 
intime,  haben  nach  dem  Vorgang  des  Engländers  Gonstable  dieselbe  Aufgabe  für 
die  Landschaft  erfüllt,  die  Millet  in  bezug  auf  das  Figurenbild  zugefallen  war. 
Sie  haben  die  Reize  der  schlichten  Flachlandschaft  kennen  und  sehen  gelehrt,  an 
denen  auch  die  Maler  vorher  teilnahmlos  vorübergegangen  waren,  sie  haben  die 
Andacht  zum  Kleinen  und  Kleinsten  gepredigt.  Und  nun  verhält  es  sich  genau 
so  wie  bei  dem  Figurenmaler  Millet.  Ihre  Naturempfindung  ist  im  Verlaufe  der 
nächsten  Jahrzehnte  kaum  noch  übertroffen  worden,  weder  an  Zartheit  noch  an 
Intensität.  Die  künstlerischen  Ausdrucksmittel  sind  dagegen  an  Kraft  imd  Zahl 
bedeutend  gewachsen.  Jene  Künstler  selbst  sind  in  dieser  Beziehung  kaum  über 
das  von  den  Holländern  des  17.  Jahrhimderts  bereits  Geleistete  hinausgegangen, 
nur  daß  sie  es  wagten,  ihre  Staffelei  im  Freien  aufzustellen,  das  Grün  grüner 
zu  sehen  und  das  Luft-  und  Lichtproblem  schüchtern  in  Angriff  zu  nehmen.  Die 
Künstler  liebten  es,  Tiere  in  ihren  Bildern  zu  verwenden,  die  entweder  als  Träger 
der  Stimmung  oder  lediglich  koloristisch  als  Farbenflecke  dienten.  Unter  allen 
Landschaftern  dieser  „Schule  von  Barbizon"  stand  Rousseau  Millet  am  nächsten. 
Auf  der  sogenannten  „pierre  de  Barbizon" ,  einem  bescheidenen  Gedenkstein, 
sind  ihre  Brustbilder  sinnig  vereinigt.  Rousseau  war  der  stärkste,  männlichste, 
mannigfaltigste  Geist  unter  den  Landschaftern  der  Plejade.  Er  hat  ganz  Frank- 
reich durchstreift  und  gemalt,  auf  Beleuchtung,  Farbe  und  Form  gleich  viel  Wert 
gelegt,  mit  der  Zeichenfeder  ebensoviel  wie  mit  dem  Pinsel  vermocht.  Seine 
Landschaften  zeichnen  sich  durch  klare  Darlegung  des  geologischen  Aufbaues  aus : 
die  Baumgruppen  wie  die  einzelnen  Bäume,  die  er  zu  geben  liebte,  heben  sich 
bis  aufs  einzelne  Blatt  herab  scharf  und  bestimmt  vom  Himmel  ab.  Den  größten 
Gegensatz  zu  Rousseau  bildete  innerhalb  der  Gruppengemeinschaft  CamilU  Corot 
(1796—1875).  War  Rousseau  ein  Stück  Grübler,  der  mit  jedem  Bild  ein  Problem 
lösen,  der  den  Dingen  auf  den  Grund  gehen,  hinter  ihrer  äußeren  Erscheinung 
ihr  innerstes  Wesen  erkennen,  sich  mit  ihrem  Abglanz  nicht  begnügen,  sondern 
ihren  tektonischen  Aufbau  wiedergeben  wollte,  so  war  Corot  von  alledem  das 
Gegenteil,  er  war  eitel  Empfindung,  nichts  als  Empfindung.  Und  so  atmen  auch 
seine  Bilder  die  tiefste  künstlerische  Empfindung.  Im  Louvre  hängen  sie  mit 
solchen  anderer  Maler  von  Barbizon  in  einem  Saale  vereint,  aber  sie  fallen  sofort 


1)  Thomson,  The  Barbizon  School  of  Painters:  Corot,  Roassean,  Diaz,  Millet,  Dan- 
bigny  etc.    London  1902. 
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auf,  ziehen  den  Beschauer  beim  ersten  Anblick  mit  magischer  Kraft  an  und  geben 
ihn   nimmer  ftei.     Die  Abbildungen   vermögen   den   Reiz    der  farbigen  Originale 
nur   zum   geringsten  Teile   wiederzugeben  (Fig.   231 — 233).     Das  Gemälde   dea 
Schlosses  Hl^^auc^-la-Rolande"  (Fig.  231)  macht  aber  auch  in  der  Abbildung  einen 
überwälUgenden    Eindruck:    die    kraftvollen    Helldunkelgegenaätze ,    die    Wider- 
spiegelungen der  tiefen  und  lichteren  Partien,  die  hoch  emporstrebenden  Pappeln, 
die  gleichsam  beseelten  altersgrauen  Mauern!  —  Corot  liebte  die  verschwommene, 
nebelgescbwängerte  Luft  des  Morgens  und   des  Abends,   er  liebte  zarte,   dUnne 
Bäumchen,  velche  die  Last  ihres  Laubwerks  kaum  zu  tragen  vermögen  und  ihre 
eigentümlich  gedrehten    und  gewundenen   Zweige   vornüber   sinken  lassen.     Er 
pflegte  das  Laubwerk  nicht  bis   auf  die  Silhouette  des  einzelnen  Blattes  scharf 
durchzuzeichnen,  sondern  als  ganze  Masse  zu  behandeln  und  so  auf  die  Erde 
leichte  Schatten  werfen  oder  sich  in  verschwiegenen  Weihern  widerspiegeln  zu  lassen. 
Es  gibt  im  Münchener   „Englischen  Garten"   an  den  Ufern  des  Kleinhesseloher 
Sees  Baumgnippen,  in  deren  Anblick  man  des  Abends  bei  leia  aufsteigendem  Nebel 
die  Stimmung  nachempfinden  kann,  aus  der  Corot  seine  Landschaften  heraus  ge- 
schaffen hat    Seine  Gemälde  pflegte  er  auf  einen  feinen,   silbergrauen  Ton  zu 
stimmen,  der  mit  dem  Stamm  der  Birke  und  der  Silberpappel  harmoniert.    & 
liebte  es,  seine  Landschaften  mit  glUckhchen  Menschen  oder  mit  seligen  Geistern 
zu  bevölkern,  welche  die  Bäume,  man  möchte  sagen :  ihre  Geschwister  in  der  großen 
Familie  der  Natur,   bekränzen,   in  den   duftenden  Morgen  hinausjauchzen  oder 
den  milden  Abend  mit  Gesängen  begrüßen  und  sich  leichtfüßig  im  Elfenreigen 
drehen.  Ein  gut  Stück  abgeklärter,  heiterer,  pantbeistischer  Weltanschauung  steckt 
in    Corots    Bildern.     Es 
verbindet    sich    in    den 
Werken   dieses    frühest- 
geborenen   der    PIejade 
feinste  Rokokoanmut  und 
stilvolle      ktaasizistische 
Vom  ehmheitmit  warmem 
modernem    NaturgefUhl. 
Corot  war  einer  der  größ- 
ten Landschaftsmaler  al- 
ler  Zeiten,    der    größte 
Landschafter  des  IS.Jabr- 
hunderts.    Die   moderne 
Figurenmalerei       wurde 
von  Millet,  einem  Bauern, 
begründet,   die  moderne 
Landschaft     haben     die 
Söhne     der    Großstädte 
London  und  Paris,  Turner 
und  Constable,  Rousseau 
und  Corot  ins  Leben  ge- 
rufen.   Um   eine   solche 
aufa  höchste  gesteigerte 
Naturhebe  zu  erwecken, 
bedurfte  es  einer  großen 
Sehnsucht  nach  derNittur, 
um  diese  zu  erzeugen,  de^ 
steinernen      Ungeheuers 

j  j  c      Q   .    j.  Fig-  231    Schloß  Bcaone-la-Rolando  von  CamillB  Corot 

der  modernen  üroöstaat.  INaoh  Photographie  Brenn  &  Co.) 


Fig.  232    LaDdschalt  van  Camillo  Corot    Im  Louvrc    (Zd  Seite  31T) 

Jules  Bupre  (i8ii — 89)  war  der  Dramatiker  der  Gruppe,  der  es  auf  das  wild 
erregle  Leben  der  Elemente  abgesehen  hatte,  auf  den  Sturm,  der  das  Wasser  auf- 
wühlt, der  in  den  Bäumen  heult,  besonders  aber  auf  den  Sturm,  der  die  Wolken 
am  Himmel  einheijagt.  Gelegentlich  wechseln  mit  wild  erregten  Szenen  iriedlicb 
idyllische.  Fast  immer  aber  nimmt  der  Himmel  auf  Duprös  Bildern  einen  sehr 
großen  Raum  ein,  dem  die  Erde  bisweilen  nur  als  „repousaoir"  dient.  Fast  immer 
spielt  femer  die  Beleuchtung  auf  seinen  Bildern  eine  bedeutende  Rolle.  Daubigny 
(1817 — 78)  zeichnete  sich  durch  besondere  Sc hhchtheit  aus.  Er  liebte  das  Wasser, 
den  Durchblick  zwischen  Bäumen  hindurch,  das  beackerte  Feld,  blühende  Obst- 
bäume, den  Frühling.  Er  bevölkerte  seine  Landschaften  nicht  wie  Corot  mit  Nymphen 
und  Dryaden,  sondern  mit  Bauern  und  Bäuerinnen.  Narcisae  Diaz  de  la  Pena  (1807 
— 76),  der  temperamentvolle  Südfranzose,  führt  uns  in  das  Dickicht  des  Waldes, 
besonders  des  an  farbigen  Nuancen  überreichen  Herbstwaldes.  Er  trug  die  Farben 
so  kräftig  auf,  daß  seine  Bilder  wie  aus  bunten  Tupfen  zusammengesetzt  wirken. 
Von  dem  mannigfaltigen  Waldesgrün  heben  sich  nackte  Frauen  in  der  ganzen 
strahlenden  Pracht  ihrer  gelbrosa  Hautfarbe  wirksam  ab.  Neben  ihm  ist  sein  Lands- 
mann und  Kunstgenosse  Monticelli,  der  ein  ähnliches  Farben gef unke  1  erreicht  bat, 
und  endlich  als  siebentes  und  letztes  Mitgüed  der  Plejade  ConstanC  Troyon  (1810 
—Üb)  zu  nennen,  der,  ursprünglich  auch  Landschafter,  allmählich  zum  Tiermaler 
geworden  ist,  dabei  Tiere  und  Landschaft  zu  einem  organischen  Ganzen  zusammen- 
gefaßt und  sich  in  der  Darstellung  des  vertieften  Raumes  hervorgetaa  hat  (Fig.  234). 
Ganz  besonders  tritt  eine  große  perspektivische  Begabung  in  den  „Bceufs  se  ren- 
dant  au  labour"  des  Louvre  hervor.  Die  Ochsen  werden  vom  vollsten  Morgenlicht 
getroffen  und  werfen  kräftige  Schatten  vor  sich  auf  den  Weg,  sie  scheinen  aus 
dem  Bilde  heraus  und  unmittelbar  auf  den  Beschauer  loszukommen,  sie  sind  fast 
gerade  von' vom,  mithin  in  der  denkbar  schwierigsten  Verkürzung  gegeben. 
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Ebenso  gewaltig  in  der  Stier-  und  Rossedarstellun^  hat  sich  neben  Troyon 
Jiosa  Bonheur  (1822—99)  erwiesen,  die  grOBte  Künstlerin  des  Jahrhunderts,  ein 
Mannweib,  das  sich  in  Heirenkleidem  gefiel  und  dessen  durchaus  männliches  Ge- 
sicht wie  aus  Stein  gehauen  aussieht.  Ihr  Labourage  nivemais  im  Luxemboui^ 
(Fig.  235)  mit  den  gewaltigen  Umrissen  der  Stiere  macht  einen  geradezu  über- 
wältigenden Eindruck,  und  der  Pferdemarkt  mit  den  kräftig  ausschreitenden, 
trabenden  und  bäumenden  mächtigen  Rossen  ist  nicht  minder  bedeutend.  Nach 
diesen  Großen  und  In  ihrem  Sinne  bildeten  sich  dann  als  Tiermaler  E.  tan  Marcke 
und  Ch.  Jacque,  als  Landschafter  Chintreuil,  L^ine  und  Frangai»  aus;  Hervier 
übertrug  die  Farbenstimmungamalerei  auf  das  Innere  alter  Kirchen. 

Alle  diese  Maler,  so  groß  sie  auf  ihrem  Sondergebiet  auch  gewesen  sein 
mOgen,  stehen  doch  als  Spezialisten  neben  Millet  entschieden  zurück.  Dagegen 
tritt  ihm  in  dem  nur  fünf  Jahre  jüngeren  Courbet  eine  gleichwertige ,  ebenso 
große,  ebenso  umfassende,  kunstgeschichtUch  ebenso  bedeutende  Persönlichkeit 
gegenüber.  Gustave  Courbet^)  wurde  in  Omans  am  10.  Juni  1810  geboren  und 
ist  am  31.  Dezember  1877  in  Tour  de  Peilz  (Schweiz)  gestorben.    Millet  und 


Fig.  233    Der  Morgen    Voo  Camillc  Corot    {Zn  Seile  317) 

die   übrigen  hlitglieder   der  Schule  von  Barbizon  waren  bäuerliche  Aristokraten, 
jener  von  Geburt,  diese  aus  Neigung.    Courbet,  ein  Bärenkerl  von  gesunder  Ge- 

1)  CotnU  H.  U'devUlt.  G.  C.  Paris  1878;  Gro»-Kott,  C,  Souvenirs  intimes.  Paris  1S80; 
H.  BiUung,  Beil.  anr  Allg.  Ztg.  1880,  240;  Emile  Zola,  Hes  Haines,  Paria,  pag.  21  ff.; 
Bibliothek  hervorragender  Knustachriftsteller.  1.  Band:  Emile  ZoJa,  Malerei.  Mit  einer 
Einleitung  von  Hermatm  Helfericli.  Berlin;  Walthtr  Gtnul  in  „Das  Haseam".  Berlin  nnd 
Stuttgart.   VIII.  Jahrg.    7.  Lieferung. 
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Sichtefarbe,  der  sich  gewöhnlich  kleidete  und  eine  Pfeife  im  Munde  trug,  war, 
obgleich  kein  Pariser  von  Geburt,  ein  großstädtischer  Demokrat,  ein  Sozialist, 
ja  sogar  ein  kommunistiacher  Skandalierer,  den  man  außer  Landes  jagte,  weil 
man  ihm  die  Hitschuld  am  Umsturz  der  Vendömesäule  zuschrieb.  Um  die  ihm 
dafOr   auferlegte   Entschädigungssumme    aufzubringen,    mußte    er   im   Alter  in 
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fieberhafter  Hast  arbeiten,  so  daß  die  Werke  seiner  Spätzeit  —  namentlich  Land- 
schaften —  mit  denen  der  milUeren  und  Frühzeit  nicht  verglichen  werden  können. 
Doch  das  sind  alles  Nebendinge.  Courbet  ist  uns  im  letzten  Grunde  doch  nur 
Maler,  der  große  Maler.  Seit  Delacroix  hatte  es  keinen  so  großen  französischen 
Maler  gegeben,  das  Wort  im  engen  und  eigentlichen  Sinne  genommen.  Ihm  kam 
es  vor  allem  auf  die  Farbe  an,  auf  die  kräftige,  bunte,  unendlich  nuancenreiche 
Lokalfarbe.  Welchen  Gegenstand  er  auch  immer  in  Angriff  nehmen  mochte  —  und 
sein  Stoffgebiet  ist  weit  umfangreicher  gewesen  als  das  MUlets  — ,  es  war  stets 
die  Farbe  der  Dinge,  welche  ihn  am  meisten  anzog  und  beschäftigte.  Die  Baum- 
rinde, die  rauschende  Woge,  den  moosumsponnenen  Pelsblock,  das  glänzende 
Fell  des  Wildes,  die  elegante  Damenrobe,  das  schwellende  Fleisch  des  unbeklei- 
deten Frauenkörpers  (Fig.  23(i)  —  alles  vermag  er  auf  die  eigentümliche  Lokal- 
farbe hin  zu  erfassen  und  daher  stofflich  glänzend  zu  charakterisieren.  Hillets 
Wirkungen  beruhen  noch  zum  großen  Teil  wie  die  der  alten  Meister  auf  groß- 
zügiger LinienkomposiÜon ,  auf  der  gewaltigen  Überschneidung  der  Landschaft 
durch  die  Gestalten.  Courbet  setzt  seine  Bilder  weniger  von  linearen  als  von 
koloristischen  Gesichtspunkten  aus  zusammen.  Er  greift,  wie  z.  B.  im  „Atelier" 
oder  im  Begräbiiis  von  Omans  (Fig.  2ü7),  ein  beliebiges  Stück  Wirklichkeit  heraus 
und  gibt  es  ohne  viel  Rücksicht  auf  Linien komposition  lediglich  so  wieder,  daS 
sich  die  großen  Licht-  und  Schattenmassen  die  Wage  halten  und  die  einzelnen 
Farbentöne  miteinander  harmonieren.    Die  Gemälde  Millets,  der  Virgii  als  seinen 
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Lieblingsdichter  verehrte,  sind  von  einem  starken  seelischen  Gehalt  erfüllt.  Er 
predigt  geradezu  von  der  Not  des  Landmaima  und  zugleich  von  der  wunderbaren 
Macht  der  Mutter  Natur,  dem  Menschen  inneren  Frieden  zu  verleihen.  Courbets 
Kunst  ist  nicht  von  ähnhch  weihevoller  Seelen  Stimmung  getragen,  sie  besitzt 
lediglich  bildkUnatlerische ,  technische,  malerische  Verdienste.  Seine  Bilder  sind 
bisweilen  förmlich  daraufhin  angelegt,  „d'embeter  le  bourgeois",  den  Spießbürger 
vor  den  Kopf  zu  stoßen,  so  das  Begräbnishild.  Mit  einem  geradezu  grauen- 
erregenden Naturalismus  ist  hier  die  Brutalitat  des  Totengräbers,  die  Teilnahm- 
losigkeit  der  Geistlichkeit,  die  Gleichgültigkeit  der  mannlichen  Leidtragenden  an 
den  Pranger  gestellt  und  die  Rührung  der  Frauen  verspottet.  Aber  gemalt  ist 
das  Bild  Über  alle  Maßen  gut  Sehr  geschickt  ist  übrigens  auch  die  große 
Zahl  der  aneinander  gereihten  Figuren  durch  den  Höhenzug  zusammengefaßt, 
der  sich  hinter  ihnen  entlang  zieht;  von  ganz  besonderer  Wirkung  der  Cnici- 
ßxu3  auf  der  Stange,  der  aliein  in  den  Himmel  hineinragt.  Wie  hier,  so  hat 
Gourbet  auch  in  anderen  Bildern,  z,  B.  den  Steinklopfem  vom  Jahre  1851,  mit 
denen  er  zuerst  bedeutsam  hervortrat,  mit  einer  gewissen  Vorliebe  Vertreter  der 
untersten  Volksschichten  mit  unbedingter  Naturtreue  dargestellt.  Daß  er  aber 
auch  menschlichem  Geist  gerecht  zu  werden  vermochte,  beweisen  am  besten  seine 
Bildnisse,  nicht  am  wenigsten  das  wunderbare  Selbstporträt ,  das  er  in  seiner 
Jugend  gemalt  hat.  Am  höchsten  aber  steht  er  unseres  Erachtens  als  Marine- 
maler. Mit  einer  bewundernswerten  Kühnheit  ist  das  Bild  „Die  Woge"  (Fig.  238) 
durch  die  Wagrechte  des  Horizonts  in  zwei  gleich  große  Hälften  geschnitten !  — 
Darauf  beruht  zum  Teil  seine  überwältigende  Wirkung,  zum  anderen  Teil  auf 
der  wilden  Dramatik,  die  am  Himmel  und  auf  dem  Wasser  entfacht  ist,  sowie 
auf  der  Kraft  und  Natürlichkeit,  mit  der  dieses  wie  Jener  gemalt  ist.    Wenn 


Fig.  23a    I^bonrag«  ntvernaig  von  Rosa  Banhear  im  Unnec  da  LaicmbDnrg  zu  Paris     (Za  Seite  31!)) 

Gourbet  mit  dieser  Welle  gezeigt  hat,  daß  er  gelegentlich  zur  Erhöhung  der 
Wirkung  die  Macht  der  Linie  sehr  wohl  zu  benutzen  wußte,  so  beruht  doch  im 
allgemeinen  seine  kunstgeschichtliche  Bedeutung  gerade  darin,  daß  er  an  Stelle 
der  seit  Jahrhunderten  hergebrachten  Linienkompoaition  die  Farben komposition 
setzte.  Femer  wandte  er  Millets  ausschließlich  auf  das  Land  und  seine  Bewohner 
Haack.  DI«  Knnsl  de.1  XIX.  Jahrhunderts   2.  Aaü.  21 
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gerichteten  Naturalismus 
auch  auf  die  Stadt,  über- 
haupt auf  die  ganze  Well 
an.  Vor  allem  aber  ist  er 
—  das  Wort  in  engerem 
Sinne  genommen  —  einer 
der  größten  Maler  des 
ganzen  19.  Jahrhunderts 
gewesen ,  dessen  sämt- 
liche Bilder  sich  durch 
außerordentliche  Ton- 
schönheit auszeichnen. 
Endüch  —  und  das  hat 
Fig,  236    Weiblicber  Akt  von  Courbet    (Z«  Seite  320)  ^^^  ^'^  Pariser  Wellaus- 

stellimg  vom  Jahre  1900 
in  dem  Jugendselbstbild- 
nis mit  dem  Hund,  dem  „Bonjour,  Monsieur  Courbet"  und  in  den  GetreideschQtt- 
lerinnen  zutage  gebracht  —  arbeitete  Courbet  bereits  dem  Impressionismus  und 
Pleinairismus  erfolgreich  vor,  nahm  er  bereits  das  Luft-  und  Lichtproblem  ent- 
schlossen in  AngritT,  das  Manet  lösen  sollte. 

Edouard  Manet ')  (geb.  1833  in  Paris,  gest.  1883}  erhielt  den  ersten  großen 
künstlerischen  Eindruck,  der  fürs  ganze  Leben  vorhalten  sollte,  auf  einer  Reise 
übers  Meer,  die  er,  kaum  dem  Gymnasium  entwachsen,  als  Seekadett  antrat. 
Heimgekehrt,  ergab  er  sich  der  Malerei.  Ehe  es  ihm  aber  gelang,  sein  eigenstes 
Schauen  zum  Ausdruck  zu  bringen,  hatte  er  einen  weiten  Studiengang  zurtlck- 
zulegen.  Auch  Edouard  Manet,  der  Modernste  der  Modernen,  hat  bei  den  großen 
Alten  begonnen!  —  Zuerst  fing  er  hei  den  Flamen  und  Bolognesen  an,  dann 
ging  er  zu  den  Spaniern  über.  Spanien  war  damals  im  Frankreich  der  Kaiserin 
Eugenie  Trumpf  Die  Damen  kokettierten  hinter  dem  spanischen  Fächer  imd 
trugen  die  Krinoline,  wie  sie  im  Spanien  des  17.  Jahrhunderts  Mode  gewesen 
war,  die  feine  Welt  suchte  im  Sommer  die  Pyrenäen  zur  Erholung  auf,  die  Maler 
malten  in  apanischer  Manier,  Tkeodule  Ribot  (1823—91)  a  la  Ribera,  Henri  Fantin- 
Latour  (1836—1904)  ä  la  Velaaquez.  Dieser  Fantin-Latour  ist  ein  großer  Künstler 
gewesen.  Seine  Gruppenbildnisse  gehören  zu  den  eindrucksvollsten  Werken,  die 
man  in  den  Pariser  Sammlungen  modemer  Gemälde  antreffen  kann.  Sie  stellen 
lauter  interessante,  meist  ein  wenig  schwermütige  Menschen  dar  und  sind  mit 
der  seelischen  Eindringlichkeit  eines  Herkomer  oder  Lenbach,  dabei  mit  der  vollen 
Tonachönbeit  eines  Velasquez  gemalt.  Unsagbar  schön  ist  besonders  das  so 
schwer  wiederzugebende  Schwarz  der  Kleider  und  der  Haare  gemalt.  Man  kann 
Fantin-Latour  als  einen  Vermittler  zwischen  Courbet  und  Manet  auffassen.  Auch 
Manet  knüpfte  an  Velasquez  an.  Dieser  große  spanische  Künstler,  früher  nicht 
allzuhoch  eingeschätzt,  wurde  auf  der  Ausstellung  von  1857  in  Manchester  erst 
in  seiner  vollen  Bedeutung  erJtannt.  Die  Kunstwissenschaft  bemächtigte  sich 
seiner  und  lenkte  auch  die  Aufmerksamkeit  der  Künstler  auf  ihn  hin.  Anfangs 
der  sechziger  Jahre  ward  er  das  Vorbild  für  die  französischen  Maler.  Im  Sinne 
des  großen  Spaniers,  der  wie  kein  anderer  das  „ambiante",  die  Luft  zwischen 
den  Menschen  und  Dingen  darzustellen  gewußt  hatte,  malte  Manet  jetzt  Einzel- 
figuren, die  sich  von  perlgrauem  Hintergrund,  auf  den  sie  kaum  einen  Schatten 

1)  Zola,  Mes  haines,  Paris,  S.  327-  —  Bibliothek  hervorrag'ender  Knnatachriftsleller, 
vgl.  Anm.  ZD  Courbet.  —  Ferdinand  Laban,  Im  20.  Jahre  nach  Manets  Tode  (Mit  genauer 
Angabe  der  Hauet- Literatur).  Zeitschrift  ftir  bildende  Kanst.  Jahrg.  XV,  1903.  Heft  2. 
pag.  25.  ^  Bugo  iwi  Tachudi,  Edouard  Manet.    Eine  MoDographie.   Berlin,  Bruno  Caasirer. 


werfen,  iiell  ali- 
heben :  Le  fifre. 
den  Sänger 
Faure  als  Ham- 
let u.  a.  Von 
Velaaquez  ging 
Hanet  zu  Goya 
über.  Beweis ; 
Les  anges  au 
tombeau        du 

Christ  und 
Olympia.  Das 
religiöse  Ge- 
mälde enthielt 
keine  Spur  von 
religiöser  Emp- 
findung, 69  war 
lediglich  ein 
Ausdruck  tech- 
nischer Ver- 
suche .DieOlym- 
pia,  ein  auf  ei- 
nem Bett  aus- 
gestrecktes, 
nacktes  Frauen- 
zimmer von 
reizlosen,  noch 
racht  voll  er- 
blühten und 
doch  bereits 
welkenden  For- 
men ,  dahinter 
eine  Mohrin  mit 
einem  Blumen- 
strauß, interes- 
sierte den  Künst- 
ler als  Harmonie 
zwischen      der 

Fleischfarbe, 
dem  Weiß   des 
Linnens       und 
dem      dunkeln 

Hintergrund. 
Auf  beiden  Bil- 
dern aber  hatte 
sich  Man  et  auf 
dem  Wege  sei- 
ner technischen 
Entwicklung  in 
eine  etwas  harte, 
eckige,  flächige 
Manier  verrannt. 
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Reizvoller  ist  das  der  gleichen  Stüentwicklung  angeh&rige  D6jeimer  sur  l'herbe. 
Besonders  erwies  sich  Manet  hier  als  Stillebenmaler,  der  es  in  dieser  Hinsicht 
mit  Courbet  aufnehmen  konnte.  Wir  befinden  uns  im  Freien,  unter  Bäumen,  vor 
einem  kleinen  Teiche.  In  dem  Teiche  plätschert  ein  mit  einem  Hemd  bekleidetes 
Madchen,  während  sich  ein  anderes,  vSUig  nackt  und  von  ebensowenig  ansprechen- 
dem Gesichtsausdruck  wie  die  Olympia,  im  Vordergrunde  neben  zwei  Herren  in 
schwarzem  Gehrock  und  grauer  Hose  niedergelassen  hat.  Auf  die  Stoffwahl  haben 
wohl  Tizian  und  Giorgione  eingewirkt,  wie  Manet  auch  mit  seinem  Bude  „La 
p@che''  (1861)  offensichtlich  Anschluß  an  Rubens  genommen  und  sich  nicht  davor 
gescheut  hat,   eine  Ruhens-Dame,  wie  sie  leibt  und  lebt,  mitten  in  das  moderne 


Fig.  -238    Die  Woge  von  Conrbet  im  Lonvrc  m  Paris    (Zu  Solle  321) 

Gemälde  hineinzustellen.  Manet  kam  es  bei  seinem  Dejeuner  sur  l'herbe  natürlich 
auf  die  kräftigen  Farbengegensätze  und  ihre  gegenseitige  Beeinflussung  an.  Das 
liehe  Publikum  aber  witterte  Unrat  und  erhob  gegen  dieses  Bild,  wie  gegen  die 
Olympia  und  den  Christus  einen  wahren  Sturm  der  Entrüstung.  Der  Christus 
muBte  buchstäblich  vor  Stock-  und  Schirmangriffen  geschützt  werden!  —  Manet 
aber  schritt  auf  dem  dornenvollen  Wege  seiner  Entwicklung  ruhig  weiter  und 
machte  sich  endlich  von  den  alten  Meistern  völlig  frei.  Kurz  vor  der  Kriegs- 
erklärung im  Jahre  1870  malte  er  das  Bild:  Der  Garten,  welches  die  Familie  des 
italienischen  Malers  de  Nittis  im  Freien  unter  voller  Berücksichtigung  der  Einwir- 
kung des  stär){sten  Sonnenlichtes  auf  die  Menschen  und  auf  den  Garten  darstellt 
Während  des  Feldzugs  trat  er  in  eine  meist  aus  Künstlern  und  SchriftsteUem  zu- 
sammengesetzte Frei  willigenschar  ein  und  wurde  zum  Leutnant  im  Generalstab  der 
Nationalgarde  befördert,  wobei  er  Meissonier  zum  Obersten  erhielt  Seine  Haupt- 
wirksamkeit füllt  erst  in  die  Zeit  nach  dem  großen  Kriege.  Jetzt  ward  er  zum  Haupt- 
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verkünder  der  neuauftretenden  Lehre  des  „Impressionismus",  welche 
gebietet,  dieDinge  nicht  so  zu  malen,  wie  wirwissen,  daß  sie  tat- 
sächlich sind,  sondern  so  wie  sie  uns  unter  dem  Einfluß  der  At- 
mosphäre und  des  Lichtes  erscheinen.  Es  kommt  also  nicht  mehr  auf 
das  Wesen  der  Dinge,  sondern  auf  den  Eindruck  an,  den  sie  uns  machen.  Daher 
der  Name  Impressionismus.  Dieses  Wort  tauchte  zuerst  im  Jahre  1871  gelegentlich 
einer  Ausstellung  bei  Nadar  in  Paris  auf,  in  deren  Katalog  fortwährend  von  „Im- 
pression** die  Rede  war:  „Impression  d'un  chat  qui  se  promöne",  „Impression  de 
mon  pot  au  feu"  usw.  Damit  war  eine  ganz  neue,  selbständige  Art  und  Weise 
des  Schauens  und  Darstellens  entstanden.  Der  scharfe  Umriß,  der  auf  Abstraktion 
beruht,  verlor  seine  Bedeutung,  und  der  aus  lauter  bunten,  ineinander  verschwim- 
menden Flächen  bestehende  farbige  Eindruck,  der  sich  aus  dem  Schauen  ergibt, 
gelangte  zur  Alleinherrschaft.  Ein  Bruder  des  Impressionismus  ist  der  Pleinairis- 
mus,  auf  deutsch:  die  Freilichtmalerei,  das  heißt  die  Malerei  en  plein  air,  im 
Freien,  im  vollen  Licht  des  Tages,  im  Gegensatz  zur  gedämpften  Atelierbeleuch- 
tung. Die  Altdeutschen  und  die  Altitaliener  des  15.  Jahrhunderts  hatten  bereits 
eine  Art  FreiUchtmalerei  oder  wenigstens  Hellmalerei  besessen,  zum  mindesten 
setzten  sie  die  Lokalfarben  unvermittelt  nebeneinander,  ohne  sie  abzuschwächen, 
ohne  künstlich  zwischen  ihnen  vermitteln  zu  wollen.  Daher  schwärmen  unsere 
heutigen  Freüichtmaler  für  diese  alte,  ehrliche  Hellmalerei,  und  man  kann  zum 
Beispiel  im  ersten  altdeutschen  Kabinett  der  Münchener  Pinakothek,  das  dem 
Meister  der  Lyversbergschen  Passion  gewidmet  ist,  bisweilen  einen  jungen  Künstler 
in  hellauflodemde  Begeisterung  ausbrechen  sehen  und  hören.  AUm'ählich  hatte 
man  nun  aber  in  der  Renaissance-Zeit  die  Erfahrung  gemacht,  daß  die  Farben 
der  Menschen  und  Dinge  nicht  so  hart  und  unvermittelt  aufeinander  prallen,  wie 
es  die  Altdeutschen  und  Altitaliener  gemalt  hatten.  Man  beobachtete,  daß 
die  einzelnen  Lokalfarben  durch  die  umgebende  Luft  ausgeglichen,  vermittelt, 
ineinander  übergeleitet  werden.  Da  man  nun  die  Luft  nicht  malen  konnte,  so 
suchte  man  sich  in  der  Weise  zu  helfen,  daß  man  alle  Farben  auf  ein  Helldunkel 
stimmte,  ihnen  einen  bindenden,  durchscheinenden,  häufig  braunrotgoldenen  Unter- 
grund gab  und  sie  mit  einem  ähnlichen  Firnis  überzog.  Femer  malte  man  alles, 
auch  was  sich  in  Wirklichkeit  im  Freien  zutrug  oder  begeben  hatte,  im  Atelier 
bei  neutralem  und  durch  Vorhänge  gedämpftem  Nordlicht.  Auf  diese  Weise  erhielt 
man  künstlich  die  harmonische  Abtönung  und  Zusammenstimmung,  wie  sie  in  der 
Natiu"  durch  die  Luft  bedingt  wird.  Lionardo  war  der  Vater  des  Helldunkels,  bei 
den  großen  Venezianern  fand  es  die  verständnisvollste  Pflege,  Rubens  war  der 
bedeutendste  seiner  Apostel  im  Norden,  und  Rembrandt  vermochte  ihm  die  größten 
rein  bildkünstlerischen  Wirkungen  zu  entlocken  und  zugleich  dadurch  die  für  ihn 
charakteristischen  Wirkungen  des  Ausdrucks  der  seelischen  Stimmung  zu  erreichen. 
Das  ganze  16.,  17.,  18.  Jahrhundert  hindurch  herrschte  diese  Anschauungs-  und 
Darstellungsweise  und  auch  im  19.  bis  zum  Auftreten  der  Manet,  Courbet  und 
ihrer  Genossen.  Manet  suchte  dem  Einfluß  der  Luft  auf  die  farbige  Erscheinung 
der  Menschen  und  Dinge  nicht  durch  den  zusammenstimmenden  Firnis,  den  künst- 
lichen „Galerieton",  die  „braune  Sauce",  gerecht  zu  werden,  sondern  indem  ei 
der  Erscheinung  kühn  ins  Auge  schaute,  haarscharf  beobachtete  und  seine  Be- 
obachtungen rücksichtslos  wiedergab.  Vor  allem  entdeckte  Manet  die  farbigen 
Reflexe  und  lehrte  durch  sein  Beispiel,  daß  die  Schatten  nicht  immer  schwer  und 
neutral  dunkel  sein  müssen,  wie  man  sie  bisher  gemalt  hatte,  sondern  daß  sie 
sehr  wohl  farbig,  durchsichtig  und  von  einer  gewissen,  wenn  auch  geringeren 
Helligkeit  als  die  Lichter  sein  können.  Manet  wandte  seine  neuen  Grundsätze 
nicht  nur  auf  Szenen  im  Freien,  sondern  auch  auf  Innenräume  an.  Doch  schuf 
er  sich  auch  als  Interieur-Maler  keine  künstliche  Beleuchtung,   malte  er  nicht 
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in  der  herkömmlichen  Manier  alter  Meister,  sondern  er  studierte  selbständig  den 
Einfluß  des  einfallenden  Lichtes  auf  den  hinenraum  und  die  sich  darin  Befindenden. 
Le  döjeuner  dans  Tatelier  und  Un  bar  aux  Folies  Berg^res  sind  klassische  Bei- 
spiele der  Manetschen  Kunst  auf  ihrem  Gipfelpunkt.  Auch  die  Berliner  National- 
galerie besitzt  eine  vortreffliche  Probe  CFig.  239).  In  einem  Treibhaus  sitzt  eine 
junge  Dame  in  lässig  bequemer  Haltung  auf  einer  Gartenbank,  über  deren  Lehne 
sich  ein  Herr  beugt  und  zu  der  Dame  mit  lächelnder  Miene  spricht.  Sie  scheint 
seinen  Worten  aber  keine  Aufmerksamkeit  zu  schenken.  Es  kam  dem  Maler 
dieses  Bildes  eben  nicht  im  geringsten  darauf  an,  seelische  Beziehimgen  zwischen 
den  beiden  Personen  anzudeuten,  sondern  er  wollte  ausschließlich  ihre  körperliche 
Erscheinung  malerisch  erfassen  und  mit  der  blaugrünen  Gartenbank  farbig  zu 
einem  Ganzen  vereinigen.  Das  ist  ihm  auch  mittelst  einer  überaus  geistreichen, 
breiten,  flächigen  Technik  gelungen.  —  Die  leibliche  Gegenwart  der  beiden  tritt 
uns  auf  diesem  interessanten  Bilde  mit  einer  geradezu  verblüffenden,  ja  fast  mit 
einer  erschreckenden  Wahrheit  entgegen.  Die  Augenblicklichkeit  des  Vorganges 
ist  mit  einer  Folgerichtigkeit  festgehalten,  die  an  Starrheit  grenzt.  AuflßUlig  ist 
auch  die  nur  geringe  räumliche  Tiefe  dieses  Bildes.  Am  liebenswürdigsten  er- 
weist sich  Manet  als  Landschafter  und  Wassermaler,  so  in  dem  Bilde  Aiigenteuil. 
Von  besonderem  Interesse  ist  Manets  Nana.  Wie  Emile  Zola  der  Prophet  Manets 
war,  der  ihm  mit  seinen  Kritiken  als  Vorkämpfer  gedient  und  ihm  in  der  Persön- 
lichkeit des  jungen  Malers  in  dem  wunderbaren  Künstlerroman  „L'oeuvre"  das 
schönste  literarische  Denkmal  gesetzt  hat,  so  hat  sich  Manet  hier  gleichsam  er- 
kenntlich gezeigt  und  eine  der  Hauptfiguren  des  Dichters  ins  Bildkünstlerische 
übertragen.  Nana,  die  blonde  Nana  in  Schuhen,  perlgrauen  Strümpfen,  weißem 
Mousselinhemd  und  blauseidenem  Schnürleib  steht  vor  dem  Spiegel  und  schminkt 
sich  die  Lippen.  Hinter  ihr  auf  dem  ebenso  unschönen  wie  zeitgetreuen  Sofa 
sitzt  ein  Herr  mit  einem  Zylinderhut  auf  dem  Kopf,  den  der  rechte  Bildrand 
scharf  durchschneidet.  Solche  Überschneidungen  sind  im  letzten  Grunde  nichts 
Neues.  Schon  der  große  altdeutsche  Maler  Matthias  Grünewald  hat  sich  ihrer 
bedient.  Zu  Manets  Zeiten  aber  kamen. sie  unter  dem  Einfluß  der  Japaner  von 
neuem  auf.  Eine  derartige  Überschneidung  scheint  sehr  willkürlich,  ist  in  Wirk- 
lichkeit aber  koloristisch  und  auch  linear  aufs  feinste  abgewogen.  Die  Vertikale 
des  Herrn  entspricht  der  des  Spiegels,  seinem  weißen  Oberhemd  der  große  helle 
Farbenfleck  links.  Sehr  wirksam  hebt  sich  die  helleuchtende  Gestalt  der  „Nana** 
von  der  Tiefe  des  Sofas  und  dem  Mittelton  des  übrigen  Hintergrundes  ab,  sehr 
fein  bilden  die  dunkleren  Schuhe  gegen  die  gleichfalls  dunklere  Masse  des  Haares 
das  notwendige  Gleichgewicht. 

Wie  Manet  in  Nana  die  Halbweltlerin  par  excellence  verkörpert  hat,  so  hat 
er  auch  die  wahrhaft  feine  Welt,  „le  grand  monde",  in  den  Bereich  seiner  Dar- 
stellung gezogen.  Im  Gegensatz  zu  dem  Bauern  Millet  und  dem  schlichten  Bürgers- 
mann Courbet  war  Manet  vom  Scheitel  bis  zur  Zehe  der  elegante  Pariser.  Ein 
schlanker,  vornehmer  Herr,  mit  sorgfältig  gepflegtem,  aschblondem  Vollbart, 
aristokratischen  Händen  und  von  vornehmen  Bewegungen,  verkehrte  er  mit  seiner 
Gattin,  der  hochgebildeten  Tochter  eines  holländischen  Musikers,  in  der  ersten 
Pariser  Gesellschaft,  und  war  durch  sein  scharfsinniges,  bisweilen  sarkastisches 
Urteil  berühmt.  Manet  hat  es  durch  sein  Beispiel  bewirkt,  daß  der  Maler  sich 
nicht  mehr  als  Kraflgenie  mit  wilden  Locken,  großem  Filzhut  und  Samtjacke 
gibt,  sondern  als  feiner  Weltmann  in  Knopfschuhen,  Gehrock  und  Zylinder  daher- 
kommt. —  Manet  durfte  sich  des  Sieges  seiner  künstlerischen  Grundsätze,  der 
auf  der  ganzen  Linie  erfolgte,  nicht  lange  erfreuen.  Den  erst  50jährigen  Künstler 
raffte  der  Tod  infolge  von  Blutvergiftung  und  dadurch  notwendig  gewordener  Ab- 
nahme eines  Beines  1883  hinweg. 


Uanet  und  die  KSostler  eeiner  Art  327 

Manet  stand  nicht  allein.  Dem  Impressionismus  und  dem  Pleinairismus 
erstanden  gleiclizeitig  viele  Kämpfer,  welche  dieser  künstlerischen  Bewegimg 
zeitweilig  auf  der  ganzen  Linie  den  Sieg  erfochten.  Schuller  an  Schulter  mit 
Manet  focht  der  Mann  mit  dem  ähnlich  klingenden  Namen,  Claude  Mottet  (geb.  1340 
in  Paris),  der  Licht-  und  Sonnenanbeter,  der  es  fertig  brachte,  in  einer  Folge 
von  15  Bildern  die  unendlichen  Veränderungen  festzuhalten,  welche  Tages-  und 
Jahreszeiten  auf  das  unscheinbare  Motiv  zweier  nebeneinander  aufgeschichteten  Heu- 
schober ausüben !  —  Weiter  schlössen  sich  Camilk  Pissarro,  Paul  Cezanne,  Alfred 
S'sley  und  viele  andere  an.  ■)  Alle  diese  Landschafter  beseelten  die  Natm-  nicht, 
wie  es  die  Künstler  von  Barbizon  getan  hatten,  sondern  sie  sahen  sie  mit  den 
scharf  beobachtenden  Augen  des  modernen  Naturforschers  an,  der  immer  neue 


Fix-  'OS    Im  Treibbaua  von  Edouard  Hanet  in  dor  Berliner  Natiomtlgalerie 

wichtige  Einzelheiten  in  ihr  entdeckt.  Nachdem  so  lange  der  geschichtliche 
Geist  des  19.  Jahrhunderts  die  bildende  Kunst  beeinfluBt  hatte,  machte  sich  jetzt 
auch  der  naturwissenschaftliche  in  ihr  geltend.  Die  Künstler  vom  Schlage  des 
Monet  und  Pissarro  arbeiten  nicht  mit  der  Einbildungskraft  und  mit  dem  Herzen, 
sondern  nur  mit  den  Sinnen  und  mit  dem  Verstand.  Sie  suchen  immer  neue 
Luft-,  Licht-  und  Farben probleme  auf  Der  dargestellte  Gegenstand  wird  voll- 
kommen gleichgültig.  Man  geht  in  die  Krankenhäuser  und  in  die  Bildhauer- 
werkstfltten,  weil  sich  etwa  hier  wie  dort  Farbenstimmungen  in  Weiß  dem  dafür 
besonders  empfUnglichen  Auge  des  Malers  bieten.    Edouard  Dayttan  (1846—98) 
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führt  una  z.  B,  in  eine  Bildbauer- 
werkstilUe,  die  mit  Abgüssen  und 
allerlei  Gerät  angefOllt  LsL  Auf 
einem  Tisch  steht  ein  bildhcbech 
gewachsenes  Frauenzimmer  split- 
ternackt da  und  läßt  von  zwei 
eifrig  um  sie  beschäftigten  Män- 
nern einen  „Gipsabguß  nach  der 
Natur"  von  sich  nehmen.  F^kant 
wirkt  die  moderne  Haartracht  so- 
wie das  Armband  der  sonst  völlig 
Entblößten.  AugusU  Renoir  (geb. 
1841)  weiß  der  feinen  Gesell- 
schaft und  der  Theaterwelt  noch 
nie  gesehene  Bewegungsmotive 
abzugewinnen,  Haltung  und  Ge- 
bärden der  Menschen  mit  einer 
erstaunlichen  Wahrheit  im  Bilde 
festzuhalten,  wobei  er  sich  ge- 
legentlich, wie  „In  der  Loge", 
einer  sonderbar  fleckigen  und 
zugleich  breitflächigen  Technik 
bedient.  Renoir  zeichnet  sich 
auch  durch  unsagbar  lebensvoll 
aufgefaßte  und  weich  gemalte 
weihliche  Akte  aus,  wodurch  er 

^.    „,„  „.   „  „  „  alles  vorher  in  der  Art  Geleistete 
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flächigen,  aber  nicht  in  der  flecki- 
gen Technik,  sowie  in  der  Darstellung  der  Gesellschaft  berührt  sich  mit  Renoir 
Eva  Gonzalh  (1852 — 83).  Der  merkwürdigste  und  bedeutendste  Künstler  der 
ganzen  Manet-Gruppe  ist  HÜaire-Gtrmain- Edgar  Degaa  (geb.  1834-  in  Paris),') 
weniger  ein  Licht-  und  Luftmaler,  als  ein  Beobachter  und  ein  Kompositionsgenie 
allerersten  Ranges,  allerdings  ein  Kompositionsgenie  von  vollendeter  Eigenart. 
Degas  malt  alles,  was  sonst  noch  niemand  gemalt  hatte,  oder  wenigstens  alles 
anders,  als  man  es  sonst  gemalt  hatte.  Bei  ihm  muß  man  oft  an  das  Courbetsche 
Wort  vom  „embeter  le  citoyen"  denken.  Degas  ist  ein  Künstler  für  Künstler. 
Ein  Maler  für  Feinschmecker  des  Kunstgenusses,  die  etwas  Hautgout  lieben.  Er 
durchforscht  die  Frauen  aller  Klassen  auf  bisher  ungescfaaute  künstlerische  Be- 
wegimgsreize.  Er  stellt  Büglerinnen  dar,  die  am  Plättbrett  gähnend  die  Arbeit 
verrichten,  oder  ein  kleines  Mädchen,  das  sich  von  einem  Meister  der  in  Paris 
so  beUebten  P^dicure  die  Nägel  an  den  Füßen  schneiden  läßt.  Besonders  aber 
liebt  er  das  Ballet  und  die  Ballettänzerinnen  (vgl.  Fig.  240)  und  steigt  gelegent- 
lich auch  zur  Straßendime  hinab.  Dabei  gibt  er  aber  immer  nur,  was  ihn 
künstlerisch  interessiert  imd  läßt  alles  andere  beiseite.  Seine  Bilder  schneiden 
datier  so  ganz  anders  ab,  als  man  dies  sonst  gewohnt  ist.  Er  befolgt  den  Grund- 
satz der  zerstreuten  Anordnung  der  Japaner  und  wählt  den  Standpunkt  gern  von 
unten  nach  oben  oder  umgekehrt  Einmal  geht  er  so  weit,  nur  den  unteren  Teil 
der  Bühne  und  den  oberen  des  Orchesters  zu  gehen,  unten  die  Oberkörper  der 
Musikanten  und  die  Musikinstrumente,  olien  die  tanzenden  Beine!  — 

I)  Max  LieUnnann.  Dega«.     Berlin   18OT. 
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Die  Manetachen  GnindsAtze  werden  gegenwürtig  mit  am  kräftigsten  durch 
Alfred  Roll  vertreten,  der  1847  in  Paris  das  Licht  der  Welt  erblickt  hat.    Es  ist. 
merkwürdig,  wie  viele  von  den  bedeutendsten  französischen  Malern  geborene  Pariser 
sind!  —  Roll  ist  durch  seine  Manda  Lamötrie,  fermifere  berühmt  geworden,  ein 
Bild,  das  im  Luxembourg  hängt  und  ein  junges  Bauernmädel  darstellt,  welches, 
vom  vollsten  Sonnenschem  getroffen,   einen  Eimer  voll  Milch  über  den  grünen 
Rasen  gerad  auf  uns  zu  trägi,  während  hinter  ihr  die  Kuh  steht,  welche  sie  soeben 
gemolken  hat.    Ein  andermal,  scheint  es  fast,   hat  Roll  poetisch  wirken  wollen, 
indem  er  ein  nacktes  Mädchen  malte,  das  sich  an  einen  Stier  anschmiegt,   aber 
in  Wirklichkeit  kam  es  ihm  doch  nur  auf  den  Färb engegens atz ,   die  stoffliche 
Charakteristik  und  namentlich  auf  das  goldene  Licht  an,  das  an  Weib  und  Tier 
hemied  errieselt.    Sonst  hat  er  einen  Streik  dargestellt  und  für  Versailles  einige 
Zeremonienbilder   gemalt,  die  in  ihrer  glUckhchen  Augenblicklich keit  und  aus- 
gesprochenen Neuzeitlichkeit  einen  eigentümlichen  Gegensatz  zu  den  steifen  Re- 
präsentationsgemOlden  Horace  Vemets  und  der  Seinen  bilden.  Neben  dem  Arbeiter- 
maler Roll  der  grobkörnige  Bauemmaler  Leon  Lhermitte.    Gleichfalls  Bauemmaler, 
aber  eine  wesentlich  andere,  feine,  zart  besaitete  Natur  war  Jules  Bastien-Lepage, 
der  im  Jahre  1848  zu  Damvillers  in  Lothringen  geboren  wurde  und  auch  hier  im 
kleinen  DorlMedhof  unter  einem  alten  Apfelbaum,  unter  dem  auch  sein  Vater  und 
sein  Großvater  liegen,  seine  letzte  Ruhestätte  fand,  als  er  —  erst  36  Jahre  alt  — 
in  Paris  an  der  Schwindsucht  gestorben  war.    Seine  letzte  Liebe,  eine  reiche  junge 
Russin,  seine  talentvolle  Schülerin  Marie  Baskirtscheff,  v/ai  einen  Monat  früher 
demselben  Leiden   erlegen.  —  Bastien-Lepage   beherrschte   die   moderne  Technik 
und  malte  außer  sprechenden  Bildnissen  und  stimmungsvollen  Landschaften  echt 
neuzeitliche  Armeleut-  und  Bauenibilder.  Aber  er  begnügte  eich  nicht  stets  mit  der 
Darstellung  gemeiner  Wirklichkeit,  sondern  wagte  es  hie  und  da,  ein  klein  wenig 
Poesie  seinem  großzügi- 
gen und  auf  haarscharfer 
Beobachtung      beruhen- 
den Naturalismus  beizu- 
miscben.    So  in  Jeanne 
d'Arc,   dem  Bilde  eines 
Bauemmädchens  in  ab- 
gerissenen Kleidern,  die  in 
ihrem  Obstgarten  träumt 
und  hinter  dem  wie  eine 
lichtumflossene    Zauber- 
gestalt das  Zukunftsbild 
der        eisengepanzerten 
Jungfrau  von  Orleans  auf- 
taucht. Welch  merkwür- 
dige Mischung  von  Bäuer- 
lichkeit und  Zartheit  in 
dem   amour    au    village, 
jener    Darstellung     von 
zwei  jungen  Landleuten, 
die  sich  an  der  Grenze 
ihrer    Besitztümer    ver- 
schämt  und   stammelnd 
ihre  junge  Liebe  gesteben 
{Fig.  241).  —  Wie  grob 
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gedrehten  Zöpfe  der  jungen  Bäuerin !  —  Und  doch  sieht  man  es  den  hohen,  breiten 
.Schultern  und  dem  kraftvollen  Rücken  an,  daß  in  dieser  Bäuerin  ein  begehrens- 
wertes Weib  steckt,  und  ebenso  ist  er  trotz  seiner  zur  Schau  getragenen  Holz- 
schuhe ein  bildhübscher  junger  Bursch.  Der  sinnlich-seelische  Vorgang  zwischen 
den  beiden  aber  ist  in  unsagbar  zarter  Weise  erzählt.  Dazu  die  liebevoll  an- 
geschaute Dorflandschaft  mit  dem  freundlichen  Hüttchen,  das  sich  „hinter  allem 
diesem"  befindet.  Über  dem  Hüttchen  wird  noch  ein  Stück  Himmel  sichtbar,  um 
das  in  starker  Untersicht  gegebene  Bild  hell  und  licht  nach  oben  ausklingen  zu 
lassen.  Stimmungsverwandt  mit  Bastien-Lepage  ist  Pascal- Adolphe  Dagnan- 
Bouveret  (geb.  Paris  1852),  der  andere  seelenvolle  Bauernmaler,  zugleich  Heiligen- 
maler, der  aber  im  Gefühl  wie  in  der  Technik  bereits  einen  Stich  ins  Süßliche 
erkennen  läßt.  Wenigstens  dem  Namen  nach  erwähnt  seien  Gervex,  der  Schöpfer 
des  Dr.  Pean  in  der  Salpetri^re,  die  Strandmaler  Butin  und  Duez,  sowie  die 
äußerst  feinen  Künstler  Victor  Binet  und  Reni  BilloUe,  Albert  Aüblet  entzückt 
durch  wunderbare  weibliche  Akte,  die  allerdings  so  hell  und  duftig  gemalt  sind, 
daß  sie  schon  ans  Geleckte  streifen. 

Eine  besondere  Stellung  nehmen  die  Vertreter  des  Luminismus,  die  Lumi- 
nisten  ein,  welche,  wie  der  Name  andeutet,  Menschen  und  Dinge  nur  malen,  um 
an  ihnen  die  Wirkungen  des  Lichtes  zu  studieren  und  zu  demonstrieren.  Paul 
Albert  Besnard  (geb.  zu  Paris  1849),  der  Bedeutendste  unter  den  Luministen, 
zeichnete  sich  in  duftiger  Darstellung  unendlich  weich  und  locker  gemalter  nackter 
und  bekleideter  Frauengestalten  aus,  die  von  Sonnen-,  Mond-  oder  Gaslicht  über- 
rieselt werden.  Von  geradezu  wissenschaftlichem  Forschereifer  erfüllt,  schwelgt 
er  in  der  Verbindung  künstlicher  und  natürlicher  Beleuchtung.  Berühmt  sind  seine 
spanischen  Tänzerinnen  sowie  das  Bildnis  der  bei  Rampenlicht  gemalten  ^grande 
diseuse"  Mme.  R^jane.  In  der  Ecole  de  Pharmacie  und  in  der  Mairie  des  ersten 
Pariser  Arrondissements  bewährte  sich  Besnard  auch  als  Wandmaler.  Als  Licht- 
und  zugleich  als  Orientmaler  sei  auch  J^tienne  Dinet  erwähnt. 

Eine  besondere  technische  Ausdrucksform  des  Impressionismus  und  Pleinairis- 
mus  ist  der  Pointülismus,  Seine  Vertreter  arbeiten  mit  mosaikartig  aneinander- 
gereihten bunten  Punkten,  die  erst  aus  der  Entfernung  betrachtet  den  farbigen 
Eindruck  der  Dinge  ergeben.  Der  ausgezeichnetste  Pointillist  ist  Francisque  Jean 
Baffaelli  (geb.  zu  Paris  1845),  dessen  kleine  Bildchen  auch  in  gegenständlich- 
kulturgeschichtlicher  Beziehung  als  Schilderungen  des  Lebens  in  und  um  Paris, 
namentlich  des  Lebens  der  unteren  Schichten,  von  Wert  sind.  In  koloristischer 
Hinsicht  ist  dieser  Künstler  von  ursprünglicher  Farbigkeit  immer  mehr  und  mehr 
zu  einer  Weiß-in- Weiß-Malerei  übergegangen.  RaflFaelli  ragt  auch  als  bedeutender 
Zeichner  hervor.  Der  Pointillismus  charakterisiert  femer  den  sogenannten  Neo- 
Impressionismus, welcher  es  sich  zur  Aufgabe  gestellt  hat,  den  alten  Impressionis- 
mus der  Manet  und  Monet  womöglich  noch  zu  übertrumpfen.  Als  Führer  dieser 
Bewegung  gilt  Paul  Signac. 

An  der  Spitze  der  „Nuagisien^ ,  der  Nebelmaler,  steht  Eughne  Carrihre^) 
(geb.  1849  in  Goumay  sur  Marne,  Seine  et  Oise,  gest.  1906),  dessen  in  fahlen 
aschgrauen  Tönen  gehaltene  Bilder  wirken,  wie  wenn  ein  leichter  Nebel  davor 
wehte.  Diese  technische  Behandlung  entspricht  vollkommen  dem  seelischen  (rehalt. 
Denn  das  ist  es  vor  allem,  was  die  Bilder  dieses  aus  der  Provinz  hervorgegangenen 
Künstlers  von  denen  seiner  zumeist  aus  Paris  gebürtigen  Genossen  unterscheidet 
und  vor  ihnen  auszeichnet:  sie  haben  eine  Seele,  eine  tieftraurige,  müde,  aber 
unsagbar  feine  und  zarte  Seele.   Die  anderen  Pariser  Maler  studieren  imd  experi- 


1)  SMUes,  Eugene  Carriöre.  L'homme  et  Tartiste.  Paris  1901.  — -  G,  Geffroy,  L'oeuvre 
d*Eug6ne  Carrifere.     Paris  1902. 
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mentieren,  Carrifere  fühlt  und   empflndel.    Der  Deutsehe,   der  das  Luxemlwurf: 
zum  erstenmal  durchwandelt,  bleibt  vor  Cameres  Bildern  sofort  wie  gebannt  stehen. 
Mit  Vorliebe  behandelt  dieser  Künstler  das  innige  Verhältnis,  das  die  Glieder  einer 
Familie  miteinander  verbindet.    Aber  in  alles  Glück  des  gegenwärtigen  Besitzes. 
in  alles  Glück   des  sich   an   einander  Freuens   ragt  immer  der  Gedanke  an  den 
unausbleiblichen,    un  aus  weich  baren  Abschied  herein.   Der  zarten,  melancholischen 
Grundauffassung  bleibt  Carriere  auch  als  Bildnismaler,   als  Portriltist  großer  und 
feiner  Geister  wie  Edmond  de  Goncourta  treu  und  erreicht  sein  Höchstes,  wenn  er, 
wie  in  dem  Doppelporträt  Alphonse  Daudets  und  seiner  Tochter,  Bildnis  und  Fami- 
lienbild in   eins  vereinigt. 
Der     andere    große 
seelenvolle  franzitsischeMa- 
1er  der  letzten  Jahrzehnte, 
gleichfalls  aus  der  Provinz 
hervorgegangen ,    ist   Jean 
Charles    Cazin    (geb.  1841 
in    Samer,     Dep.   Pas-de- 
Calai3,gest.l901).')  Seinen 
Gemälden ,    gleichviel    ob 
Landschaften  oderFiguren- 
bildem,  sieht  und  fühlt  man 
es  an,   daß  sie  aus  einem 
tiefen     empfind  ungs  vollen 
Künstlerherzen  heraus  ge- 
boren sind  (vgl.  Fig.  242). 
Welch   tiefer  Schmerz   in 
dieser  Hagar,  die  mit  ihrem 
innig  geliebten  Sohne  Is- 
mael    von    dem    zugleich 
schwach-  und  weichherzi- 
gen Abraham  in  die  Wüste 
verbannt  ist!  —  Und  diese 
Wüste    ist    wirklich    eine 
Wüste  in  des  Wortes  ver- 
wegenster   Bedeutung.    — 
Landschaft    und    Figuren 
klingen  bei  Gazin  zu  einer 

ernsten  Harmonie  zusam-        P'«-  ^*^  "'«"  '"«' '""""' '""'  f"'"  '■"  La«mbourg  zu  Psri» 
men.  Neben  Monsieur  Gazin 
ist   seine   gleichgestimmte   Leben sgei^hrtm   und    Kunstgenossin  Mme.  M.  Cazin 


Ebensowenig  wie  Gazin  begnügte  sich  Pierre  Fuvia  de  Ckavannea^  (geh. 
1826  in  Lyon,  \  1898)  mit  schlichter  Wiedergabe  der  Wirklichkeit.  Im  Gegen- 
teil! —  Sein  Sehaffen  bedeutet  den  stärksten  Gegensatz  zu  dem  sonst  zumeist 
in  Frankreich  herrschenden  Naturalismus.  Er  suchte  nicht  wie  die  anderen  ein 
Stück  Natur,  durch  ein  Temperament  gesehen,  unter  der  Einwirkung  bestimmter 
Lichtwirkungen  wiederzugeben,  sondern  er  schwelgte  in  Träumen  und  Poesien, 
entnahm  seine   Stoffe  der  antiken  Mythologie  wie  dem   christliehen  Mittelalter, 

1)  Biniditt,  Ca»in.    Paris  1902. 

»)  M.  Vachon,  Pavis  de  Chavannes.  Paris  1896.  --  L,  Beniditt,  Les  dessias  de 
PoriB  de  ChavanneB  au  mns^e  da  Lnxembonrg.  Paris  1900.  —  Golbtrg,  Pnvis  de  Cha- 
vanneB.     Paris  1901. 
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schlug  aber  dabei  keinen  trocken  belehrenden,  sondern  einen  musikalisch  l>TiBchen 
Ton  an  (Fig.  243).  Im  letzten  Grunde  aber  dienten  die  dargestellten  Gegenstände, 
wie  den  Impressionisten  zur  Entfaltung  von  Lichtwirkungen ,  so  ihm  als  Anlafi 
für  Farben-  und  Formenwirkungen  rein  dekorativer  Art.  Die  Impressionisten, 
Luministen,  Pleinairisten  streben  nichts  als  die  Wiedergabe  der  Natur  an,  wobei 
sie  allerdings  gewisse  Ztlge  derselben  besonders  stark  hervortreten  lassen.    Männer 


Fig.  243   Aus  dem  Leben  der  hl.  Üenovevft  von  PdtIb  de  Ch&vaanes  im  Puitbcon  in  Paris 


wie  Cazin  und  Carriere  beseelen  die  Natur.  Puvis  de  Chavannes  verwandte  ihre 
Formen  und  Farben  in  rein  dekorativem  Sinne.  Daher  eignete  er  sich  wie  kein 
anderer  zum  Wandmaler.  Und  ein  gütiges  Schicksal  gab  ihm  Gelegenheit,  seine 
schöne  Begabung  reich  und  voll  zu  entfalten.  In  Paris,  Amieus,  Rouen,  Poitiers, 
Marseille  und  Lyon  durfte  er  ganze  Säle  ausschmücken.  Dabei  verfuhr  er  in 
symbolistischer  Weise.  Galt  es  den  Krieg  zu  verkörpern,  so  quälte  er  sich  nicht 
mit  einer  frauenzimmerlich  gebildeten  Allegorie  ah,  sondern  er  führte  ins  Schlacbt- 
gelümmel  hinein;    galt  es  den  Frieden  zu  preisen,   so  malte   er  singende  und 
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tanzende  oder  lagernde  und  ruhende,  aber  immer  schwärmende  Jungfrauen  und 
Jünglinge«  Ein  schwärmerischer,  rosenduftiger  Grundzug,  und  dennoch  ein  solcher 
der  Entsagung  und  der  sanften  Melancholie  durchzieht  sein  Schaffen.  Die  Früh- 
jahrsstimmung  des  italienischen  Quattrocento  kehrt  in  seinen  Werken  wieder,  von 
einem  leichten  herbstlichen  Welkehauch  durchsetzt.  Er  hat  viel  von  den  deutschen 
Romantikem,  namentlich  den  Nazarenem,  manches  von  Maries,  etwas  von  Böcklin. 
Aber  seine  menschlichen  Wesen  sind  nur  Schemen,  sie  hegen  keine  wahrhaft 
tiefe  menschliche  Empfindung,  sie  werden  von  keiner  wilden  Leidenschaft  ver- 
zehrt, sie  besitzen  keine  kräftige  leibliche  Gegenwart.  Und  wie  die  Menschen, 
so  die  Bäume,  so  die  Landschaften.  Alles  zart,  durchsichtig,  schemenhaft,  wie  ein 
Traum.  Und  dennoch  klar,  bestimmt  und  scharf  umrissen.  Die  Farbe  hell,  dünn, 
ein  wenig  schwindsüchtig.  Harmonien  in  Blau  und  Rosa.  Vor  allem  aber  die  Linie 
entschieden,  geradlinig,  in  die  Höhe  strebend.  In  eine  Zeit  der  lockeren  Farben, 
der  verschwimmenden  Umrisse  der  „  Stimmungsmalerei "^  ragt  Puvis  de  Ghavannes 
als  entschiedener  Linienkünstler  herein.  Er  pflegt  eine  Art  gotischen  Perpendikulär- 
stils,  vermag  mit  großzügigen  Überschneidungen,  ja  mit  ausgesprochen  rechten 
Winkeln  eigenartige  Wirkungen  zu  erzielen.  Wenn  Puvis  auch  schon  1826,  also 
in  demselben  Jahre  wie  der  deutsche  Maler  Piloty  geboren  wurde  und  gegen- 
wärtig bereits  tot  ist,  so  übt  er  trotzdem  immer  noch  eine  große  Anziehungs- 
kraft und  einen  bedeutenden  Einfluß  aus,  weil  dieser  dekorative  Maler,  dieser  Linien- 
künstler, dieser  Symbolist  vielen  starken  Strömungen  der  Gegenwart  entspricht, 
ja  mehr  als  dies,  weil  er  zu  den  führenden  Geistern  gehört,  welche  diese  Strö- 
mungen verursacht  haben. 

Neben  Puvis  de  Ghavannes  und  in  einem  Atem  mit  diesem  pflegt  Gustave 
Mareau  (1826 — 98)  i)  genannt  zu  werden.  Dieser  war  von  Geburt  Pariser.  Er 
hat  mitten  in  Paris,  aber  in  einer  stillen  Straße  gelebt,  gearbeitet,  gemalt,  in 
Farben  geträumt  und  gedichtet.  Sein  Haus  wurde  nach  seinem  Tode  zu  einem 
Moreau-Museum  ausgestaltet.  Es  ist  ganz  erfüllt  von  seinen  Originalschöpfungen 
und  seinen  Studien  nach  vergangenen  Schönheitswelten.  Moreau  hat  sich  nämhch 
nicht  nur  für  die  Antike,  sondern  auch  für  die  altmorgenländische  Kultur  be- 
geistert und  ihr  nachgeschaflen,  nicht  in  dem  Sinne,  daß  er  irgend  eine  Zeitspanne 
im  ganzen  zu  neuem  Leben  wieder  zu  erwecken  versucht  hätte,  sondern  indem 
er  wie  ein  Schmetterling  von  Blume  zu  Blume  flatterte,  bald  hier  bald  dort  die 
zartesten  und  zugleich  die  prickelndsten  Formen-,  Farben-  und  Stimmungsreize 
auf  sich  wirken  ließ,  in  seinen  Studienblättem  festhielt  und  dann  in  seinen  eigenen 
Werken  wieder  verarbeitete.  Diese  kennzeichnet  ein  schillerndes,  glitzerndes 
Farbengefunkel.  Hell  leuchtende  Körper  junger  Weiber  oder  schlanker  Jünglinge, 
oft  in  sehnsüchtig  schmachtender  Bewegung  gegeben,  pflegen  die  Hauptlichtmasse, 
den  kompositionellen  und  koloristischen  Ausschlag  seiner  Gemälde  zu  bilden.  Der 
Künstler  wird  von  Richard  Muther,  welcher  ihm  in  seinen  Werken  glänzend  ge- 
schriebene Absätze  gewidmet  hat,  sehr  hoch  gestellt;  zugleich  hört  Muther  einen 
äußerst  künstlerisch  gespielten  Grundton  schwüler  Perversität  aus  seinen  Bildern 
heraus.  Wir  vermögen  weder  dies  nachzuempfinden,  noch  den  Künstler  so  sehr 
hoch  zu  stellen.  Von  seiner  halbnackten  Salome  im  Luxembourg,  der  während 
des  Schleiertanzes  vor  ihrem  Stiefvater  Herodes  plötzlich  das  strahlenumwobene 
Haupt  Johannes  des  Täufers  erscheint,  haben  wir  weniger  einen  bedeutenden,  als 
einen  peinlichen  Eindruck  davongetragen.  Nach  unserer  Ansicht  könnte  Moreau 
in  den  kunstgeschichtlichen  Handbüchern  ebensogut  neben  Rochegrosse  wie  neben 
Puvis  de  Ghavannes  seinen  Platz  finden. 


1)  P.  Fiat,  Le  Mus^e  Gustave  Moreau.    £tude  sur  G.  Moreau,  ses  oenvres,  son  in- 
fluence.    Paris  1898.  —  Benan,  Gustave  Moreau  (1826—98).    Paris  1900. 


334  ßie  Moderne 

An  Moreau  schloß  sich  eng  sein  früh  verstorbener  Schüler  Ary  Renan  an. 
Unter  den  zahlreichen  Nachahmern  und  Nachfolgern  des  Puvis  de  Ghavannes 
werden  Humbert  und  Henri  Martin  gerühmt.  Auch  die  Symbolisten- Vereinigung 
der  Rosenkreuzer  mag  im  Anschluß  an  diese  Neoidealisten  erwähnt  sein.  —  Das 
allgemeine  Kennzeichen  der  französischen  Malerei  der  Gegenwart  aber  bildet  das 
Bestreben,  der  Natur  immer  neue  Seiten,  immer  neue  Schönheiten  abzuschauen 
und  diese  mittelst  der  für  die  Franzosen  besonders  bezeichnenden  und  seit  den 
Zeiten  des  großen  David  gepflegten  gründlichen  Technik  im  Bilde  festzuhalten. 

Viele  der  soeben  namentlich  aufgeführten  berühmten  französischen  Maler 
und  ebenso  viele  unter  ihren  hier  übergangenen  weniger  berühmten  Kunstgenossen 
haben  außer  dem  Pinsel  und  mit  gleicher  Geschicklichkeit  wie  diesen  den  Zeichen- 
stift, den  Kupferstichel,  die  Radiernadel  geführt,  für  Steindruck  und  Holzschnitt 
gearbeitet.  Daneben  ragen  andere  Künstler  hervor,  die  sich  ausschließlich  oder 
hauptsächlich  in  den  zeichnenden  Künsten  hervorgetan  haben.  *)  Die  zeichnenden 
Künste  eignen  sich  ganz  vorzüglich  zur  augenblicklichen  Erfassung  zuckenden 
modernen  Lebens  und  zur  Karikatur.  Als  Künstlerradierer  ragt  Auguste  Lepkre 
durch  seine  Momentbilder  aus  dem  Pariser  Leben  hervor.  Helleu  vermag  in  seinen 
Diamantstiflblättem  mit  wenigen  Strichen  die  wunderbare  Eleganz  der  modernen 
Dame  vor  unser  entzücktes  Auge  zu  zaubern,  wobei  er  sich  ebensosehr  durch 
geschicktes  Erhaschen  der  augenblicklichen  Bewegung  wie  durch  gute  stoffliche 
Charakteristik,  namentlich  des  unsagbar  locker  und  duftig  wiedergegebenen  Haares 
auszeichnet.  Unter  den  Künstlerlithographen  steht  Steinten  obenan,  der  in  seinen 
Illustrationen  zu  den  Chansons  de  la  nie  von  Bruant  den  Abschaum  der  Mensch- 
heit in  künstlerisch  vollendeter  Form  dargestellt  hat.  Um  ihn  schart  sich  eine 
ganze  Gruppe  von  Montmartre-Künstlern,  wie  Toulouse- I^iutrec ,  Forain,  Jean 
Viher,  Willette*).  Es  ist  nicht  in  Worten  auszudrücken,  welch  erschreckendem 
Naturalismus  manche  von  diesen  Künstlern  häufig  huldigen,  wenn  sie  sich  zum 
Beispiel  die  widerlichen  Orgien  des  Moulin  rouge  zum  Gegenstand  ihres  Stiftes 
erwählen,  tierisch  verzerrte  Menschen angesichter ,  schamlos  aufgehobene  Frauen- 
röcke und  im  wüsten  Gancantanz  in  die  Höhe  geschlenkerte  Weiberbeine  dar- 
stellen !  —  Es  ist  aber  auch  gar  nicht  auszusagen,  mit  welch  unbedingter  Wahr- 
heitsliebe, mit  welcher  Leidenschaft  und  mit  welch  malerisch-koloristischem  Fein- 
gefühl diese  Künstlerlithographen  dabei  verfahren !  —  Julea  Cheret  (geb.  in  Paris 
1836)  ist  der  König  des  Plakats,  des  in  den  Bereich  der  Kunst  erhobenen  Pla- 
kats. Das  Plakat  hat  die  Aufgabe,  die  Augen  der  Vorübergehenden  im  vollsten 
Gedränge  und  Gewoge  modernen  Großstadtlebens  auf  sich  zu  ziehen.  Dazu  ge- 
hören einfache,  große,  klare  Formen  und  bunte,  grelle  Farben.  Das  hat  man 
schließlich  immer  gewußt,  aber  erst  den  letzten  Dezennien  des  vorigen  Jahr- 
hunderts blieb  es  vorbehalten,  auf  dieser  Grundlage  einen  völlig  neuen  Kunststil, 
einen  eigentlichen  ,. Plakatstil"  zu  schaffen,  der  nun  seinerseits  mit  den  bis  aufs 
äußerste  vereinfachten  Formen,  den  großen  grellen  Farbenflächen  und  den  un- 
gebrochenen Tönen   auf  die  übrige  Malerei  bedeutenden  Einfluß  ausüben  sollte. 


1)  Marthold,  Histoire  de  la  lithographie.  Paris.  —  G,  Fritz,  Handbuch  der  Litho- 
graphie und  des  Steindruckes.  I.  Bd. :  Handbuch  der  Lithographie.  Halle  1902.  —  Ä.  Graul, 
Die  Lithographie  von  ihrer  Erfindung  bis  zur  Gegenwart.  Mit  2  Anhängen:  Die  Schab- 
kunst im  19.  Jahrh.  und  die  modernen  Techniken  graph.  Vervielfältigung.  Wien,  GeseUsch. 
f.  vervielfältigende  Kunst.  —  Modern  Etching  and  Engraving,  European  and  American. 
Special-No.  des  Studio.    1903. 

2)  Die  Maler  von  Montmartre  (Willette,  Steinlen,  T.  Lautrec,  L^andre)  von  Erich 
Klosso wski,  Bd.  XV  der  „Kunst",  herausgeg.  von  Muther.  —  L.  Marin,  Quelques  artistes 
decetemps:  Jules  Ch6ret;  Daniel  Vierge;  Auguste  Lepere;  Louis  Legrand;  Henri  Riyi^re ; 
Joseph  Cheret.    Paris  1898. 
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Die  Engländer  haben  manch  schönes,  liebenswürdiges  Plakat  hervorgebracht,  aber 
die  Palme  gebührt  auf  diesem  Gebiete  dennoch  den  Franzosen,  die  mit  ihrem 
Chic,  ihrer  Eleganz,  ihrer  romanischen  Farbenfteude  und  ihrem  spezifisch  fran- 
zösischen Temperament  die  geborenen  Plakatkünstler  genannt  zu  werden  verdienen. 

Die  übrigen  Länder  aulter  England  und  Deutschland 

Die  naturalistische  KunstaufTassung  und  die  impressionistische  Ausdrucks- 
weise eroberten  sich  von  Paris  aus  in  der  zweiten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  die 
ganze  Welt.  Unter  den  ausgesprochen  modernen  Italienern  ragen  der  in  Paris 
gebildete  und  in  Paris  ansässige  elegante  Darsteller  der  eleganten  Welt  Giovanni 
Baldini  (geb.  1844  in  Ferrara)  hervor,  von  dem  ein  Bildnis  Menzels  in  der  Ber- 
liner Nationalgalerie  hängt,  femer  der  Maler  des  Volkslebens  Mie/tetli,  die  Land- 
schafter Pietro  Fragiacomo   und    Guglitlmo  Ciardi.     Der   einzige  wahrhaft  große 


moderne  italienische  Maler  aber  war  Giovanni  Segantini  (1858— !t9). ')  In  Arco 
geboren,  ein  Sohn  der  Berge,  sollte  er  zum  größten  Darsteller  des  Hochgebirges 
im  19.  Jahrhundert  werden.  Nach  einer  traurigen  Kindheit,  nach  einer  schweren 
Jugend,  von  der  er  ein  Jahr  als  Ackerknecht  und  Schweinehirt  zubrachte,  endlich 
nach  dem  Besuch  der  Mailänder  Kunstschule  siedelte  er  sich  tausend  Meter  über 
dem  Meeresspiegel,  in  einem  wellentrückten  Dorfe  der  Alpen,  in  Val  d'Albola 
in  der  Schweiz  an.  Es  muß  ein  eigenartiger  Mensch  gewesen  sein,  der  da  oben 
in  stiller  Abgeschlossenheit  sich,  seiner  Familie  und  vor  allem  seiner  Kunst  gelebt 
hat!  Sein  Selbstbildnis  zeigt  einen  ausgesprochenen  KUnstlerkopf  mit  feurigen 
Augen,  gefurchter  Stirn  und  einem  ernst  gesammelten  Ausdruck  des  von  frei 
wachsenden  Locken  und  langem  dunklem  Bart  umrahmten  Gesichts,  in  dem  die 
klassische  Nase  und  die  geraden  Augenbrauen  sehr  vornehme  Linien  bilden.  Im 
Hintergrund  des  Bildes  erheben  sich  bezeichnenderweise  die  geliebten  Berge. 
Ganz  aus  sich  heraus,  ohne  die  anfeuernde  und  zugleich   verwirrende  Wirkung 

1896.    11.  Jahrg.,  8.  369.  —  Fred,  Giovanni  Segnntiai. 
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vorhandener  Kunstwerke  hat  Segantlni  den  Malerberuf  eingeschlagen.  Und  in 
Val  d'Albola  hat  er  wieder  für  sich  und  seine  Kunst  gelebt,  ohne  durch  den  Lärm 
der  Großstadt  zerstreut  und  ohne  durch  Worte  und  Werke  anderer  Maler  von 
seiner  Bahn  abgelenkt  worden  zu  sein.  Daher  steckt  in  seinen  Werken  ein  gut 
Stück  Naturpoesie ;  sie  muten  uns  an  wie  die  epischen  Gesänge,  welche  die  Völker 
in  ihrem  Kindesalter  dichten.  Und  mit  dieser  Ursprünglichkeit  der  geistigen  Auf- 
fassung verbindet  sich  bei  Segantini  das  ganze  Raffinement  seiner  höchst  eigen- 
artigen Technik,  zu  der  er  in  Mailand  einen  guten  Grund  gelegt  und  die  er  dann 
selbständig  weiter  gebildet  hat.  Er  malte  seine  Bilder  dick  und  pastos  herunter, 
schliff  sie  darauf  ab  und  ging  mit  feinen,  dünnen  Pinselstrichen  darüber,  wobei 
er  die  verschiedensten  Farbentöne  unvermittelt  nebeneinander  setzte.  Daraus 
ergibt  sich  das  eigentümliche  Flimmern  der  Luft  und  überhaupt  die  mosaikartige 
Wirkung  seiner  Gemälde.  Die  so  erzielten  Wirkungen  sind  ungeheuer.  Wer 
bliebe  nicht  bewundernd  vor  dem  großen  Bilde  Pflügen  (in  der  Neueren  Pinako- 
thek) mit  den  außerordentlich  plastisch  modellierten  Pferden  stehen?!  —  Eine  so 
lebensvolle  Darstellung  von  Tier  und  Mensch  und  Berg  und  Luft,  eine  solche 
Vertiefung  des  Raumes  ist  eine  technische  Leistung  allerersten  Ranges.  Die 
Abbildung  (Fig.  244)  vermag  davon  nur  einen  schwachen  Begriff  zu  geben,  wie 
die  Werke  Segantinis  überhaupt  nur  im  farbigen  Original  ihre  volle  überwältigende 
Wirkung  ausüben.  Eine  solche  Wirkung  läßt  sich  mit  virtuoser  Technik  aliein 
nicht  erreichen.  Das  Geheimnis  von  Segantinis  Kunst  liegt  tiefer.  Er  hat  in  täg- 
lichem, stündlichem  Verkehr  mit  der  Gebirgswelt  und  ihren  einfachen  Bewohnern 
erlebt,  was  er  darstellte.  Das  beföhigte  ihn  zu  dieser  objekti'ven  Darstellungs- 
weise sine  ira  et  studio,  ohne  zu  karikieren  und  ohne  zu  idealisieren.  Das  unter- 
scheidet ihn  auch  von  Defregger.  Beider  Wiegen  standen  nicht  weit  voneinander. 
Beide  sind  aus  Hirten  zu  KünsÜem  geworden.  Aber  Defregger  lebt  heute  in  der 
Stadt  und  sieht  seine  Tiroler  Modelle  mit  sehnsuchtsvollem  Auge  und  Herzen  an. 
Defregger  ist  zugleich  Maler  und  Dichter,  der  ein  gut  Teil  Novellistik  in  seine 
Bilder  hineinwebt,  während  Segantinis  Pinsel  der  schlichten,  rein  künsüerischen, 
von  allen  Nebengedanken  freien  Wiedergabe  der  Gebirgsnatur  und  ihrer  Bewohner 
geweiht  war.  Defreggers  Schöpfungen  sind  von  echt  deutscher  Gemütstiefe  erfüllt, 
wie  diejenigen  unserer  großen  altdeutschen  Meister,  Segantini  dagegen  war  ein 
Künstler  vom  Schlage  Millets,  ein  durch  und  diu-ch  modemer  Mensch,  das  Wort 
n modern"^  im  denkbar  besten  und  tiefsten  Sinne  genommen.  Bisweilen  blieb  er 
bei  der  rein  naturalistischen  Wiedergabe  der  Natur  nicht  stehen,  sondern  begab 
sich  auf  das  Gebiet  der  religiösen  Malerei,  wie  in  dem  herrlichen  Bilde  j^Der 
göttliche  Knabe",  oder  auf  das  Gebiet  der  Symbolik,  einer  Symbolik,  die  sich 
ihm  ungezwungen  und  ungesucht  aus  seiner  reinen  und  großen  Natur-  und 
Menschenanschauung  heraus  ergab.  Welch  tiefer  Geist  in  diesem  Manne  lebte, 
beweisen  auch  seine  Aussprüche  über  Kunst  und  Leben.  Segantini  gehörte  zu 
denjenigen  Künstlern,  welche  das  tiefe,  innere  Bedürfnis  fühlen,  ihre  künstierische 
Überzeugung  nicht  nur  in  Werken,  sondern  auch  in  Worten  auszusprechen,  und 
er  hat  die  Feder  des  Schriftstellers  ebenso  sicher  und  gewandt  geführt  wie  den 
Pinsel  des  Malers.  ^)  In  begeisterten  Worten  preist  er  Michelangelo,  dessen  Werke 
noch  lebendig  zum  menschlichen  Herzen  sprechen  werden,  wenn  diejenigen  von 
tausend  anderen  Bildhauern  längst  vergessen  sind.  —  Segantini  hegt  die  erhabensten 
und  edelsten  Anschauungen  von  seinem  Beruf.  Er  schätzt  am  Kunstwerk  nicht 
nur  die  äußere  Mache,  sondern  vor  allem  den  geistigen  und  seelischen  GehalL 

1)  Vgl.  den  Aufsatz  des  Künstlers  „Intorno  al  nocciolo  della  qnestione^  in  der  ,yldea 
liberale,  Milano,  29  Dicembre  1895**  und  die  dem  „CatÄlogo  di  90  opere  del  Pittore  Segan- 
tini. Milano  1894**  beigedruckten  Briefe.  Aus  den  ausführlichen  Darlegungen  ist  oben 
nur  die  Quintessenz  gegeben. 
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Den  Medaillenjägern  und  Geldmachern,  die  den  gemeinen  Neigungen  des  geistigen 
Pöbels  schmeicheln  und  dessen  niedriges  Empfindungsleben  dadurch  noch  mehr 
herabdrücken,  stellt  er  den  wahren  Künstler  gegenüber.  Dieser  hegt  eine  tiefe, 
eine  unendliche  und  vor  allem  eine  aufrichtige  Liebe  für  die  Kunst  und  für  die 
Natur,  für  das  Leben,  für  den  Menschen,  für  die  Tiere,  für  das  Wasser,  für  den 
Himmel,  für  die  Ebene,  für  die  Hügel,  für  die  Berge,  für  die  Felsen,  für  jede 
Blume  und  für  jeden  Grashalm.  Auf  sein  künstlerisches  Streben  sammelt  er  jede 
Empfindung  und  jeden  Gedanken.  Die  Kunst  muß  auf  empfängliche  Menschen 
Eindruck  machen.  Läßt  sie  den  Beschauer  kalt,  so  hat  sie  keine  Daseinsberech- 
tigung. Ein  Kunstwerk  ist  um  so  fähiger,  Empfindungen  in  den  Seelen  anderer 
zu  erwecken,  je  tiefer  und  je  reiner  es  selbst  von  seinem  Schöpfer  empfunden 
ward.  Eines  jeden  Kunstwerks  erster  Ursprung  ist  in  dem  Geiste  des  Künstlers 
zu  suchen,  und  es  kommt  für  ihn  alles  darauf  an,  den  gewaltigen  Eindruck,  so 
wie  er  ihn  im  Augenblick  der  Begeisterung  empfangen  hat,  in  lebendige  Form 
umzusetzen.  Dazu  bedarf  es  der  höchsten  Anspannung  aller  Kräfte.  Der  Pinsel, 
der  über  die  Leinwand  eilt,  muß  dem  Willen  des  Malers  gehorchen.  Dann  ent- 
steht das  vollkommene  Kunstwerk,  das  von  innerem  persönlichem  Leben  durch- 
drungen ist:  das  ist  Verkörperung  des  Geistes  in  der  Materie,  das  ist  Schöpfung.  — 
Wer  ein  solches  Werk  mit  empfänglichem  Auge  betrachtet,  dem  wird  die  fieber- 
hafte Leidenschaft,  die  den  Künstler  während  des  Schafiens  beseelte,  in  die  eigene 
Seele  übergehen.  Der  Schöpfer  eines  solchen  echten  Kunstwerks  wird  demnach 
nicht  nur  seinen  eigenen  Geist,  sondern  auch  diejenigen  anderer  vervollkommnen. 

Auch  in  Spanien  fand  die  moderne  Technik  und  der  moderne  Naturalis- 
mus Eingang,  wodurch  aber  die  besondere  spanische  Auffassung,  der  besondere 
spanische  Charakter  der  Malerei,  wie  er  oben  (S.  207)  auseinandergelegt  wurde,  wenig 
verändert  worden  ist.  Einen  Künstler  von  so  umfassender  Bedeutung  wie  Giovanni 
Segantini  hat  Spanien  nicht  hervorgebracht.  Als  hervorragender  modemer  Maler 
sei  der  an  Velasquez  und  Goya  gebildete,  breite  große  Farbenflächen  gegeneinander 
stellende  Ignacio  Zuloaga  genannt. 

In  Belgien,  der  Heimat  modernen  Geistes  und  intensivster  Industriearbeit, 
schilderte  Leon  Frederic  Die  Lebensalter  des  Arbeiters  in  einem  berühmten 
Triptychon  von  vortrefflicher  Technik,  von  packender  Naturbeobachtung,  von 
ergreifender  Wirkung  (Paris,  Luxembourg.  Abb.  „Museum**):  Nur  wie  unter  einem 
harten  Druck  vermögen  sich  in  diesen  Schichten  die  natürliche  Fröhlichkeit  des 
Kindes,  die  elementar  hervorbrechende  Liebesleidenschaft  der  Jugend,  die  selbst- 
bewußte Kraft  des  Mannes  und  die  sorgende  Liebe  der  Mutter  zu  äußern.  Das 
bittere,  freudenarme,  hoffnungslose  Geschick  des  modernen  Fabrikarbeiters  ist  in 
dem  Triptychon  nicht  nur  durch  den  ängstlichen  Gesichtsausdruck  der  Kinder, 
die  bekümmerten,  sorgenvollen  Mienen  der  Frauen,  die  resigniert  trotzigen  Züge 
der  Männer,  sondern  auch  durch  die  zugleich  überfüllte  und  zerrissene  Kom- 
position mit  packender  Gewalt  zum  Ausdruck  gebracht.  Wie  aber  das  Land 
Belgien  ein  Doppelantlitz  besitzt,  wie  neben  übervölkerten,  rauchigen  Industrie- 
gegenden sich  immer  noch  weit  ausgedöhnle  Weideflächen  erstrecken,  so  steht 
neben  dem  ernsten,  düsteren  belgischen  Arbeiterbild  das  heitere,  schönheiterfüllte 
belgische  Landschaftsgemälde.  Auf  diesem  Gebiete  hat  sich  neben  manch  anderem 
hervorragenden  Manne  ganz  besonders  Franz  Courtens  (geb.  1853)  ausgezeichnet. 
Das  belgische  Kunstleben  der  Gegenwart  ist  mannigfaltig  und  weit  verzweigt. 
Neben  den  Naturalisten  die  Symbolisten,  neben  den  rein  künstlerischen  die  auch 
durch  gegenständliche  Reize  wirkenden,  neben  den  unbedingt  modernen  die  alter- 
tümelnden  Künstler.  Jef  Leempoels  knüpft  an  die  Überlieferungen  der  älteren  flämi- 
schen Maler  des  19.  Jahrhunderts,  der  Gallait  und  Biöfve  an  und  geht  wie  diese  auf 
die  klassische  flämische  Malerei  der  vergangenen  Jahrhunderte  zurück.    Sein  Vor- 

Haack,  Die  Kunst  des  XIX.  Jahrbanderts    2.  Anfl.  22 
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bild  scheint  Quentin  Massys  zu  sein.  Wie  dieser  altflämische  Meister  des  16.  Jahr- 
hunderts, so  liebt  auch  Leempoels  eine  süßlich  rosige  Gesichtsfarbe,  so  detailliert 
auch  Leempoels  bis  ins  AUereinzelnste :  er  schenkt  uns  keine  Ader,  keine  Haut- 
falte, keine  Runzel  an  seinen  Greisen  und  Greisinnen,  erreicht  damit  aber  durchaus 
nicht  den  Eindruck  zwingender  Lebenswahrheit,  vielmehr  den  einer  überaus  pein- 
lichen Starrheit.  Vollends  unerträglich  wird  Leempoels  trotz  seiner  außerordent- 
lichen und  überaus  gewissenhaften  Technik,  wenn  er  sich  allzutief  in  symbolistische 
Gedankengänge  verirrt.  Etwas  Symbolik  pflegt  seinen  Gemälden  stets  beigemischt 
zu  sein.  Eitel  Symbolik,  eine  wohl  nur  wenigen,  mit  dem  Künstler  verwandten 
und  gleich  ihm  raffinierten  Geistern  verständliche  Symbolik  charakterisiert  die 
Kunst  Fernand  Khnopffs,  der  durch  helle,  süße,  ein  wenig  kühle  Farben,  durch 
Harmonien  in  Blau  und  Rosa,  mehr  noch  durch  den  Reiz  der  Linie,  durch  edle, 
häufig  gerade  und  im  rechten  Winkel  gebrochene  Linien,  durch  hohes,  schmales 
Format,  durch  seltsames  Abschneiden  und  Komponieren  Eindruck  zu  machen  sucht. 
Füicien  Bops  (1845 — 98  i),  der  in  Namur  geborene,  aber  nach  Paris  übergesiedelte 
und  zum  Pariser  gewordene  belgische  Maler,  Zeichner,  Radierer  und  Lithographie- 
künstler, war  im  letzten  Grunde  seines  Wesens  ein  genialer  Pomograph.  Sein 
Gedankenreichtum,  sein  Formengedächtnis,  seine  Erfindungsgabe  waren  schier 
unerschöpflich !  Aber  er  pflegte  das  Weib,  dem  seine  gesamte  Kunst  galt,  nicht 
in  reiner,  strahlender  Nacktheit  wiederzugeben,  sondern  er  ließ  seinen  sonst  ent- 
kleideten Mädchen  etwa  die  seidenen  Strümpfe  und  die  zierlichen  Stiefelchen  mit 
den  hohen  Absätzen  an,  um  durch  den  Gegensatz  und  durch  den  Eindruck  des 
Ausgezogenen  die  Nacktheit  um  so  verführerischer  wirken  zu  lassen.  Außerdem 
wählte  er  mit  Vorliebe  die  gewagtesten  Stellungen  und  schreckte  nicht  einmal 
vor  dem  Äußersten  und  zugleich  Raffiniertesten  zurück.  Die  Kehrseite  modemer 
Großstadtkultur  findet  in  ihm  den  in  seiner  Art  glänzendsten  Darsteller.  Die 
Frau  ist  Rops  schlechthin  ein  die  Männer  aussaugender  Vampyr.  Bisweilen  aber, 
wenn  auch  nur  selten,  hat  seine  pornographisch  ausschweifende  Phantasie  einen 
mächtigen  Aufschwung  genommen,  wie  etwa  in  der  Versuchung  des  hl.  Antonius 
(Fig.  245).  Der  Heilige,  ein  verwitterter  Mann  mit  lang  herabwallendem  Barte, 
kniet  vor  dem  Bilde  des  ans  Holz  geschlagenen  Christus,  betet  und  liest  in  einer 
alten  Bilderbibel.  Da  schlägt  er  das  Blatt  auf,  das  von  Josephs  Enthaltsamkeit 
handelt,  „De  continentia  Josephi":  Potiphars  Frau,  eine  üppige  Weibergestalt, 
fast  nackt,  sucht  Joseph  zu  haschen,  der  vor  ihr  davonstürzt.  Und  wie  sich  der 
Heilige  in  diese  Darstellung  vertieft  und  dann  wieder  zum  Gekreuzigten  empor- 
blickt, siehe,  da  löst  sich  das  holzgeschnitzte,  aber  gleichsam  beseelte  Bild  Christi 
vom  Kreuze  und  gleitet  allmählich  zur  Seite  herunter,  die  Rechte,  vom  Kreuzes- 
nagel durchbohrt,  schmerz-  und  vorwurfsvoll  ausstreckend  und  an  Stelle  des  von 
langem  Leiden  bis  zum  Skelett  abgemagerten  Heilands  erscheint  der  üppige, 
blühende  Leib  des  schönsten,  süß  gewährend  lächelnden  Weibes.  Christi  Scham- 
tuch aber  flattert  hinter  den  entblößten  Lenden  des  Weibes  nach  der  anderen 
Seite  herüber,  und  aus  den  Falten  des  Tuches  lacht  dem  wilderregten  und  ver- 
zweifelnden Heiligen  das  Narrenantlitr  einer  gehörnten  Teufelsfratze  entgegen. 
Amoretten  mit  Totenköpfen  flattern  herbei,  und  über  den  Rand  des  Gebetpultes 
erhebt  schnuppernd  mit  stumpfem,  dumpfem  Ausdruck  seinen  Kopf  das  auf  die 
Gebetbücher  des  Heiligen  heraufgestiegene,  ihm  von  der  Legende  beigegebene 
Schwein!  —  Fürwahr,  eine  Phantasie  von  entfesselter  Sinnlichkeit,  von  unnenn- 
barem Grauen,  ja  von  höllischer  Blasphemie,  aber  doch  unsagbar  genial  und 
geradezu  glänzend  komponiert.  —  — 

1)  Vgl.  Zeitschrift  für  bildende  Kunst  XIII,   19()2,  S.  146.    Weitere  Literatur  bei 
Muther. 
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Belgien  grenzt  an  Holland.  Beide  Lander  sind  sozusagen  Seeländer. 
Beide  besitzen  unendliche  Weideflachen.  Ihre  politische,  handela-  und  kunst- 
geschichtliche  Vei^angenheit  weist  manch  gemeinsames  Geschick  auf.  Wir  sind 
gewohnt,  beide  Länder  auf  einer  Karte  zu  suchen,  beide  gelegentlich  mit  dem 
einen  zusammenfassenden  Ausdruck  „Die  Niederlande"  zu  bezeichnen,  und  unsere 
angelernte  und   angelesene  Vorstellung  von  ihnen  fließt  gar  leicht  in  Eins  zu- 


FiK'  ^^   De  heilige  Antonius    Radierung  von  F^licien  Ropi 

sammen.  Wenn  wir  aber  dann  nach  den  Niederlanden  reisen,  springt  uns  der 
starke  Gegensatz  zwischen  den  beiden  Ländern  sofort  scharf  in  die  Augen.  In 
Belgien  neben  dem  Alten  das  Neue,  neben  den  blühenden  Wiesen  die  rauchenden 
Fabrikschomsteine ,  neben  den  Ultramontanen  die  Sozialisten ,  neben  vertriluniten 
alten  malerischen  Städtchen  kritftig  pulsierendes  modernes  Leben,  ganz  besonders 
in  der  französierenden  Hauptstadt,  in  Brüssel,  dem  Klein-Paris.  In  dem  rein  ger- 
manischen protestantischen  Holland  dagegen  glaubt  man  sich  um  einige  Jahr- 
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hunderte  zurückversetzt.  Nirgends  haben  sich  so  wie  hier  Häuser,  Städte  und 
Lebensgewohnheiten  erhalten.  Von  modemer  Großstadthetze,  von  Bauspekulation 
und  allgemeiner  Nervosität  ist  in  diesem  glücklichen,  Ackerbau  und  Handel 
treibenden,  durch  seine  Lage  am  Meer  und  an  der  Rheinraündung  von  der  Natur 
ungewöhnlich  begünstigten  Lande  wenig  zu  spüren.  Hier  führt  man  noch  ein 
behagliches  Dasein ,  hier  bewohnt  jede  Familie  ihr  eigenes ,  säuberlich  her- 
gerichtetes, mit  einem  Garten  versehenes  Häuslein,  oder  zum  mindesten  teilen 
sich  nur  ganz  wenige  Familien  darein.  Aber  dem  holländischen  Leben  fehlt  es 
an  Temperament,  an  Leidenschaft,  an  Geist.  Dieser  behagliche,  ein  wenig  phleg- 
matische Charakter  des  Landes  spiegelt  sich  nun  auch  in  der  modernen  hol- 
ländischen Kunst  wider,  welche  ihr  ausgeprägtes  eigenes  Gesicht  besitzt,  das  sie 
von  derjenigen  anderer  Länder  scharf  unterscheidet.  Wie  im  übrigen  Leben ,  so 
wird  auch  in  der  holländischen  Kunst  weniger  gehastet,  gehetzt,  experimentiert 
als  anderwärts.  Es  fehlen  die  großen  Schlager,  die  Originalitätshaschereien,  die 
Bizarrerien.  Es  fehlt  aber  auch  an  kräftigen  Temperamenten.  Dafür  ist  der 
jr»!  male  Durchschnitt  der  holländischen  Bilder  ein  sehr  hoher.  Wie  jede  einzelne 
liolländische  Stadt  dem  Zugereisten  einen  überraschenden,  reizvollen  malerischen 
Eindruck  macht,  so  ist  jedes  einzelne  holländische  moderne  Bild,  für  sich  be- 
trachtet, vortrefflich.  Wie  aber  das  Leben  in  Holland  auf  die  Dauer  einförmig, 
sogar  etwas  trübsinnig  wirkt,  so  wirken  auch  die  holländischen  Säle  auf  den 
internationalen  Ausstellungen  bei  aller  Vortrefflichkeit  im  einzelnen  insgesamt 
leicht  etwas  eintönig  und  ermüdend.  Wie  im  sonstigen  Leben,  so  besteht  auch 
in  der  Kunst  nirgends  ein  so  inniger  Zusammenhang  zwischen  Gegenwart  und 
Vergangenheit  wie  im  konservativen  Holland.  Namentlich  in  der  Landschaft  —  und 
diese  bildet  das  Hauptgebiet  der  holländischen  Malerei  —  besteht  bei  den  heutigen 
Künstlern  dieselbe  Grundauffassung  wie  einst  zu  Hobbemas  Zeiten,  nur  hat  man 
sich  die  technischen  und  Beobachtungs-Errungenschaften  der  modernen  Franzosen 
mit  weiser  Auswahl  und  Beschränkung  angeeignet.  Man  sieht  die  Dinge  sozusagen 
noch  luftiger  und  farbiger  als  im  17.  Jahrhundert.  Man  gibt  kleinere  Ausschnitte 
aus  der  Natur,  sucht  diese  weniger  bis  in  alle  Einzelheiten  zu  durchdringen,  als 
vielmehr  in  ihrer  Gesamtstimmung  festzuhalten.  Man  strebt  nicht  so  sehr  nach 
geschlossener  Bildwirkung  wie  nach  ehrlicher  Naturwiedergabe.  Jacob  Maris  (geb. 
1837)  und  Hendrik  Willem  Mesdag  (geb.  1831)  mögen  als  Marinemaler  genannt 
sein,  Mauve  und  de  Haas  als  Tiermaler,  Bisschop  und  Ärtz  als  Figurenmaler, 
Therese  Schwartze  als  bedeutende  Porträtmalerin.  Dem  belgischen  Symbolisten 
Khnopff  entspricht  in  Holland  der  1860  auf  Java  geborene  Jan  Toorop,  der  Meister 
der  phantastischen  Linienverschlingung.  Aber  der  bedeutendste  moderne  holländische 
Maler,  ja,  die  Verkörperung  der  modernen  holländischen  Malerei,  das  ist  Jozef 
Israels,  gegenwärtig  bereits  ein  sehr  alter  Mann,  der  schon  im  Jahre  1824,  also 
im  Jahrzehnt  Pilotys,  das  Licht  der  Welt  erblickt  hat.  Wie  aus  der  Schar  der 
holländischen  Spezialisten  und  Naturalisten  des  17.  Jahrhunderts  der  eine  Alles- 
könner  und  Phantasiekünstler  Rembrandt  hervorragt,  so  unter  den  modernen 
holländischen  Spezialisten  der  Alleskönner  Jozef  Israels,  mit  dem  Unterschiede 
jedoch,  daß  er  kein  Phantasiekünstler,  daß  er  kein  Rembrandt  ist.  Aber  er  besitzt 
einige  Verwandtschaft  mit  Rembrandt  sowohl  in  der  Technik  als  auch  in  der 
seelischen  Auffassung.  In  der  Technik  die  unsagbar  lockere  Malweise  und  das 
zauberhafte  Helldunkel.  Was  die  Auffassung  anbelangt,  so  liegt  die  poesievolle, 
patriarchalische  alttestamentliche  Auffassung,  in  die  sich  Rembrandt  erst  im  Juden- 
viertel Amsterdams  durch  liebevolle  Versenkung  in  das  Wesen  des  fremden  Stammes 
hineinversetzte,  dem  Israeliten  Israels  bereits  im  Blute.  Er  bleibt  nicht  immer 
wie  die  meisten  anderen  Holländer  im  schlichten  Naturalismus  stecken,  sondern 
er  nimmt  einen  oft  rührenden  gemütlichen  Anteil  an  den  dargestellten  Menschen : 
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an  den  Greisen,  an  den  Witwen,  die  am  Totenbett  des  Mannes  weinen,  an  den 
Hüttern,  die  sich  um  ihre  Kinder  sorgen  oder  sich  ihrer  erfreuen,  ja  sogar  an 
den  von  liarter  Arbeit  müde  heimkehrenden  Arbeitsnienschen.  Und  zum  Ausdruck 
der  Seelenhewegungen  benutzt  er  wie  Renibrandt  das  Helldunkel,  das  milde 
tr()3tende,  verklärende  Licht  (Fig.  240),  Endlich  sei  von  den  Holländern  noch 
Vinzem  ran  Gogh  (1853 — 90)  erwähnt,  der  sich  durch  impressionistisches  Er- 
fassen der  Natur  im  französischen  Sinne  in  jüngster  Zeit  einen  großen  Namen 
erworben  hat ') 

Die  dänische  Kunst  ähnelt  in  der  Grund auffassung  der  holländischen. 
Auch  sie  ist  herzlich,  verträumt,  technisch  gediegen,  innerlich  urgermaniach,  aber 
in  französischer  Schule  gebildet.     Unter  den  modernen  Dänen  ragen  Michael  und 


Flg.  246    An«iD  anl  der  Welt  Ton  Joief  braeU    Im  Reichi 

Anna  Äncher,  Paulsen,  Johanaen  und  ganz  besonders  Peter  Seoerin  KrSyer  (geb. 
t851)  hervor.  Johansen  ist  ein  Künstler  von  zartester  seelischer  Empfindung,  der 
die  Landschaft,  die  Tiere,  die  Poesie  des  Innenraumes  und  die  Gefühle  der  Menschen- 
bnist  gleich  eindrucksvoll  wiederzugeben  vermag;  Kröyer  ein  kraftstrotzendes 
Talent,  das  sich  an  lebendiger  Bewegung  freut  und  sich  besonders  durch  seine 
malerisch  und  psychologisch  gleich  bedeutenden  DoelenstQcke  auszeichnet. 

Unter  den  schwedischen  Malern  sind  Harn  Gude  (1825—1903),  der 
Maler  der  norwegischen  Fjords,  und  der  Landschafter  Ludwig  Munthe .{\VA3 — 96) 
in  Deutschland  wohlbekannt.  Im  letzten  Jahrzehnt  hat  Bruno  Liljefors  (geb.  1860) 
auf  deutschen  Ausstellungen  Aufsehen  erregt  mit  seinen  farbenprächtigen,  leben- 
sprühenden, kühn  bewegten  Auerhähnen,  die  sich  von  weißem  Schnee  und  dessen 
farbigen  Schatten  wunderbar  abheben.  Auf  der  höchsten  Höhe  aber  der  schwedi- 
schen Kunst  wandelt  frei  und  sicher  Anders  Zom^  (ä^eb.  in  der  Landschaft  Da- 

1)  Knnst  und  Künstler,  Bd.  IV. 

*)  Tgl.  deu  Aafaatz  des  Berliner  ItUlera  Walter  Leiatikon  ttber  A.  Z.  in  der  Zeit- 
schrift f.  bild.  Knnst,  89.  Jahrg.,  S.  3. 
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lame  1860),  als  Maler,  Bildhauer  und  Radierer  gleich  ausgezeichnet.  Diesen  echt 
germanischen  Künstler  hat  die  uralte  Wanderlust  seines  Volkes  weit  hinausgetrieben 
bis  nach  Nordafrika  und  sogar  bis  nach  Nordamerika.  Und  dann  hat  sich  der 
Bauemsohn  wieder  in  Mora  angesiedelt  —  in  seiner  Heimatprovinz  Dalame,  der 
schönsten  Landschaft  seines  Vaterlandes,  die  auch  in  politischer  Hinsicht  das  Herz 
Schwedens  genannt  zu  werden  verdient.  Hier  lebt  er  als  Künstler,  Kunstsammler, 
Sportsmann  und  Volkswohltäter,  der  Stolz  seiner  Landsleute.  Zorn  interessiert  sich 
für  alles,  für  menschliche  Gestalten,  für  Bildnisse,  für  das  Meer.  Er  zeichnet  sich 
aus  in  der  Darstellung  nackter  Körper  sich  waschender  oder  badender  Frauen. 
Ihm  ist  die  Fähigkeit  eigen,  die  Natur  lebendig  zu  sehen  imd  sie  mit  allen  Reizen 
des  Augenblicks  wiederzugeben.  Als  Bildhauer  machte  er  sich  im  künstlerischen 
wie  im  vaterländischen  Sinne  gleich  hoch  verdient,  indem  er  eine  Bronzestatue 
Gustav  Wasas,  des  schwedischen  Volkshelden,  des  Helden  aus  Dalame,  in  Mora 
neben  der  uralt  ehrwürdigen  Kirche  errichtete.  Als  Bildhauer  verfügt  Zorn  auch 
in  hohem  Maße  über  die  ihm  sonst  weniger  eigene  Gabe,  seelischen  Ausdruck 
kräftig  herauszuarbeiten.  Zu  den  vielen  unter  dem  Namen  „Kuß^  gehenden 
Lösungsversuchen  des  Problems,  zwei  nackte,  sich  umschlingende  Menschenkinder, 
Mann  und  Weib,  zu  einer  plastischen  Gruppe  zu  vereinigen,  hat  auch  er  einen 
bedeutsamen  Beitrag,  eine  Gruppe  aus  Bronze  beigesteuert. 

Eine  ähnliche  Rolle  wie  Zorn  in  Schweden  spielt  in  Norwegen  Erik 
Werenskiold  (geb.  1855).  Er  hat  sich  als  Zeichner,  Illustrator  norwegischer  Volks- 
märchen, Maler  und  Bildnisdarsteller  zweier  so  verschiedener  Dichter-Gharakter- 
köpfe  wie  Ibsen  und  Bjömson  bewährt. 

Die  Russen  sind  spät  in  die  Kunst  im  europäischen  Sinne  eingetreten. 
Daher  ist  es  ihnen  verhältnismäßig  leicht  gefallen,  sich  von  allem  Anfang  an 
modern  zu  geben.  Sie  brauchten  keine  alten,  liebgewordenen  Anschauungen  und 
Überzeugungen  über  Bord  zu  werfen.  Aber  in  ihre  hohe  Modernität  ragt  häufig 
ein  Rest  unausrottbaren  Barbarentums  herein.  Es  war  in  den  achtziger  Jaliren 
des  abgelaufenen  Jahrhunderts,  da  machten  die  Bilder  Wassilij  WereschUchagins  0 
(geb.  1842,  1904  im  russisch-japanischen  Kriege  beim  Untergang  des  Kriegsschiffes 
Petropawlowsk  umgekommen)  die  Runde  durch  die  Hauptstädte  Europas.  Die 
Bilder  wurden  bei  greller  künstlicher  Beleuchtung  gezeigt ;  es  ertönte  —  gleichsam 
hinter  den  Kulissen  —  ununterbrochen  eine  dimipfe  melancholische  Musik.  Die 
Bilder  aber  erzählten  in  eindringlicher,  schwermütig  klagender  Sprache  von  allen 
Schrecken  des  Krieges.  Wereschtschagin ,  der  sich  für  seine  Person  als  tapferer 
Feldzugsoffizier  bewährt  hatte,  sprach  von  seinen  Erlebnissen  nicht  im  Tone  des 
begeisterten  und  begeisternden  Patrioten,  sondern  wie  ein  Mensch,  dem  das  Herz 
im  Busen  erstarrt  war  ob  all  der  Greuel,  deren  Zeuge  er  hatte  sein  müssen. 
Da  erblickte  man  den  Beginn  des  Gefechts,  die  ersten  Kugeln  sausen,  die  ersten 
Toten  schwimmen  in  ihrem  Blute.  Nach  der  Schlacht  schwingt  der  Pope  das 
Rauchfaß  übers  Blachfeld.  Die  Verwundeten  werden  in  Karren  über  unwegsame 
Wege  gefahren:  man  fühlte  ordentlich  jeden  Stoß  imd  jede  Erschütterung  mit 
den  Unglücklichen  mit.  Andere  Kranke  wälzen  sich  in  zurückgelassenen  und  ver- 
gessenen Lazaretten  in  den  furchtbarsten  Qualen  am  Boden.  Auf  dem  Schipkapaß 
wird  der  einsame  Wachtposten  verschneit  und  im  Schnee  begraben.  Und  wie  ein 
Motto  zu  diesem  Kriegsspiel  des  zivilisierten  Westens  nahm  sich's  aus,  wenn 
man  nach  alledem  vor  der  im  blutrünstigen  Morgenland  üblichen,  hochauf- 
geschichteten „Schädelpyramide"  stand!  —  Der  Eindruck  dieser  Bilder  war  graß, 
grausig,  entsetzlich.  Sie  wirkten  aufs  Gemüt,  sie  fielen  auf  die  Nerven.  Meinem 
Begleiter  in  jener  Ausstellung,   einem  harten  Offizier,   rollten  die  hellen  Tränen 


i)  Zabely  Wereschtschagin.    Bielefeld  und  Leipzig  1901. 
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über  die  gebräunten  Wangen.  Man  kann  nicht  ermessen,  inwieweit  jene  Bilder 
weiter  gewirkt,  wieviel  sie  zur  Gründung  von  Friedensligen  und  Fried enakonfe- 
renzen  beigetragen  haben.  Jedenfalls  war  die  Wereschtsc  hagin  sehe  Kunst  sehr 
stark  mit  Tendenz  durchsetzt.  Als  Maler  von  rein  künstlerischer  Auffassung  werden 
dagegen  WasneUmv  und  Ssurikow  gerühmt.  Ihnen  muß  Klüm  Repin  (geb.  1844) 
zugesellt  werden,  vom  Scheitel  bis  zur  Zehe  ein  Vollblutrusse.  Er  illustrierte 
Oogol ,  Tolstoj ,  sowie  andere  russische  Dichter.  Sein  größter  Schlager  glückte 
ihm  aber  mit  den  „Saporoger  Kosaken",  Donaukosaken,  die  auf  die  Aufforderung 
des  Sultans  hin,  sich  zu  ergeben,  ratschlagend  beisammen  sitzen  und  auf  den 
Vorschlag  eines  Spaßvogels   mit  einem  wahren  Freudengeheul  beschließen ,    dem 


Sultan  die  klassische  Antwort  aus  Goethes  Götz  von  Berlichingen  zuteil  werden 
zu  lassen.  Eine  monumentale,  wahrhaft  epische  Wirkung  erzielte  Repin  mit 
seinem  großen  Gemälde  des  greisen  Grafen  Tolstoj ,  der  über  das  weite  Feld 
Pflug  und  Egge,  je  mit  einem  Schimmel  bespannt,  zugleich  leitet  {Fig.  247). 


England,  Schottland  und  Amerika 

In  England  hat  sich  der  naturwissenschaftliche  Geist  des  Zeitalters  niemals 
80  ausschlaggebend  in  der  Kunst  geltend  gemacht  wie  auf  dem  Festland.  Dort 
ist  man  nie  und  nimmer  ausschUeßlich  darauf  bedacht  gewesen,  der  Natur  mit 
Stift  und  Pinsel  auf  den  Leib  zu  rücken.  Dort  hat  man  die  Kunst  niemals  aus- 
schließlich als  harte  Arbeit,  sondern  stets  zugleich  auch  ein  wenig  als  holdes 
Spiel,  als  ein  Spiel  des  Geistes  und  der  Einhildungskraft,  als  eine  Befriedigung 
geistiger  und  gemütlicher  Bedürfnisse  betrachtet.  Dort  hat  sich  auch  die  Ent- 
wicklung wesentlich  anders  vollzogen  als  auf  dem  Festland.  In  Frankreich 
flössen  der  Ftomantismus  und  die  koloristische  Richtung  im  Schaffen  der  G6ricault 
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und  Delacroix  in  eins  zusammen.    In  Deutschland  löste  die  hierher  aus  Frank- 
reich über  Belgien  gelangte  koloristische  Richtung  ä  la  Piloty  die  vordem  gültige 
Romantik  der  Cornelius,  Schwind  und  Kaulbach  ab.     In  England  war  das  Ver- 
hältnis gerade  umgekehrt.    Dort  herrschte  erst  eine  koloristisch  geschichtliche, 
im  letzten  Grunde  theatralische  Richtung,  als  deren  Hauptvertreter  Eastlake,  der 
englische  Piloty,  gilt.    Im  Gegensatz  zu  dieser  Strömung  blühte  dann  die  eng- 
lische Romantik  als   die  letzte   von  allen  auf.    Ihr  Prophet  war  der  bekannte 
Philosoph  John  Ruskin  *),  in  dieser  Hinsicht  ein  Mann  vom  Schlage  der  Winckel- 
mann  und  Wackenroder,  nicht  so  bedeutend  wie  jener,  aber  kräftiger,  männlicher, 
einflußreicher  als  dieser.    Im  Gegensatz  zur  herrschenden  theatralischen  Richtung 
predigt  er  die  Rückkehr  zur  Natur.     Die  Künstler  müßten    „zur  Natur  in  aller 
Einfalt  des  Herzens  zurückkehren   und  bei  ihr  hartnäckig  und  getreulich   aus- 
harren, nur  mit  dem  einen  Gedanken,  ihre  Bedeutung  zu  ergründen,  ihre  Lehren 
sich  zu  wiederholen,   ohne  die  kleinste  Kleinigkeit  zu   vernachlässigen,    nichts 
gering  zu  achten,  ohne  einzelne  Stücke  herauszugreifen".     Diese  Lehren  wurden 
von  den  sogenannten  „Präraffaeliten"  aufgenommen,  in  Wahrheit  aber  sehr  frei 
verwertet.    Gewiß   steckt  in  ihren  Werken  unvergleichlich  mehr  Naturtreue  als 
in  denen  ihrer  englischen  Vorgänger.   Aber  die  Präraffaeliten  sind  doch  weit  davon 
entfernt,  sich,   etwa  wie  die  modernen  französischen  Naturalisten,   ausschließlich 
oder  auch  nur  hauptsächlich  auf  die  getreue  Wiedergabe  der  Natur  zu  beschränken. 
Ganz  im  Gegenteil !  —  Ihr  vornehmstes  Kennzeichen  ist  eine  poetische  und  dabei 
dekorative,  eine  gemütsinnige  und  zugleich  altertümelnde  Grundauffassung,  welche 
sich  an  die  alten  Meister  vor  Raffael,   an  die  Präraffaeliten,   anschließt.    Daher 
auch  ihr  von  diesen   hergeleiteter  Name.    Also   eine  große  Verwandtschaft   mit 
unseren  deutschen  Romantikem  und  besonders  mit  den  Nazarenem.    Der  Schotte 
William  Dyce  (1806 — 64),   der  in  Italien  mit  Overbeck  verkehrt  hatte  und   wie 
dieser  gemütsinnige  Bilder  alt-  und  neutestamentlichen  Inhalts  gemalt  hat,  bildet 
die  Brücke.    Aber  auch  Schwind  dürfte  mit  seinen  Entwürfen  für  Glasbilder  eng- 
lischer Kirchen  und  mit  seinen  für  englische  Gemüter  sicher  recht  anziehenden 
Märchenfolgen  kaum  ohne  Einfluß  auf  die  englische  Romantik  geblieben  sein.  — 
Mehrere   Umstände   unterscheiden   diese   bezeichnenderweise  von   der  deutschen 
Romantik.  Einmal  wurden  die  englischen  Präraffaeliten  meist  um  ein  Dezennium 
oder  gar  um  mehrere  Jahrzehnte  später  geboren   als  die  deutschen  Romantiker. 
Daher  kamen  sie  von  vornherein  in  eine  Zeit  ausgebildeterer  Technik  hinein,   so 
daß  sich  ihre  Werke  nach  dieser  Hinsicht  sehr  zu  ihrem  Vorteil  von  denen  ihrer 
deutschen  Genossen  unterscheiden.    Besonders  zeichnet  sie  eine  dekorativ  sehr 
wirksame  Linienführung  aus.   Was  sie  aber  so  auf  der  einen  Seite  mehr  besitzen, 
das  entbehren  sie  hinwiederum  auf  der  anderen.   In  inhaltlicher,  geistiger,  seelischer 
Beziehung  vermögen  sie  sich  mit  den  Deutschen  nicht  zu  messen.    Vor  allem 
fehlt  ihnen  die  kindliche  Unmittelbarkeit,  die  unbedingte  Gläubigkeit  und  Reinheit 
des  Herzens,   welche  Overbeck  wie  Schwind,  Richter  wie  Cornelius  auszeichnet. 
Mit  der  Empfindsamkeit  mischt  sich  bei  einigen  von  den  englischen  Künstlern 
eine  schwüle  Sinnlichkeit,  mit  absichtlichem  Altertümeln  charakteristisch  modemer 
Hautgout.    Gerade  durch  diese  interessante  und  für  moderne  nervöse  Geister  so 
überaus  reizvolle  Mischung  haben  sie  einen  ungeheuren  Einfluß  ausgeübt    Auch 
auf  Deutschland.    Auf  Künstler  und  Literaten.    Eine  Sturmflut  von  Schriften  hat 
sich  diesseits  wie  jenseits  des  Kanals  über  ihr  Schaffen  ergossen.  *)   Richard  Muther 

^)  Muthet'f  Gesell,  der  engl.  Malerei.  Berlin  1903.  —  John  Ruskin,  Ansgew&hlte 
Werke  in  vollständ.  tJbers.  Jena,  Eugen  Diederichs.  —  Saenger,  John  Ruskin.  Sein  Leben 
und  Lebenswerk.  Straßburg  1901.  -  Ruettenatisr,  Symbol.  Kunst:  F61icien  Rops;  Die 
Romantik  und  der  Praeraphaelismus ;  John  Ruskin ;  Dante  Gabriel  Rossetti.   Straßbnrg  1900. 

2)  Prae-Raphaeliten  von  A.  W.  Fred,    Straßburg,  Heitz. 
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räumt  den  englischen  Präraffaeliten  in  seiner  Geschichte  der  Malerei  des  19.  Jahr- 
hunderts geradezu  einen  Ehrenplatz  ein.  —  Wir  hätten  diese  Bewegung  sehr 
wohl  bereits  im  zweiten  Kapitel,  das  von  der  Romantik  handelt,  in  Parallele  zu 
der  deutschen  schildern  können,  aher  in  Anbetracht  ihres  zeitlich  etwas  späteren 
Verlaufs  und  namentlich  wegen  ihres  hervorragenden  Einflusses  auf  das  gesamte 
moderne  Geistesleben  haben  wir  ihr  diesen  Platz  hier  angewiesen. 


Flg.  '24H    Der  Abschied  vun  England  von  Ford  Hadux  Brown    (Zu  Saite  340) 

Ein  Vorläufer  der  Bewegung,  der  in  den  phantastischsten  figurenreichen 
Allegorien  geschwelgt  hat,  war  der  bis  zum  Wahnsinn  geniale  und  geistreiche 
William  Blake  (Proben  seiner  Kunst  im  ^.Museum").  Er  hat  bereits  von  17B7— 1827 
gelebt,  also  zur  Zeit  von  Carstens,  und  er  hat  mit  diesem  mancherlei  gemein. 
„Sein  eigentümlichstes  Werk  ist  die  Illustration  seiner  eigenen  Songs  of  Innocence 
and  Experience,  bei  denen  er  Schrift  und  Bild  im  Stich  vereinigte,  sein  tiefstes 
und  schönstes  die  Inventions  for  the  book  of  Job." 


346  ^^®  Moderne 

Den  Reigen  der  eigentlichen  Präraffaeliten  eröffnet  Ford  Madox  Brown  (1821 
— 93).  Er  hat  Elias  gemalt,  der  den  Sohn  der  Witwe  auferweckt,  und  Christus, 
der  Petrus  die  Füße  wäscht,  während  die  anderen  Apostel  mit  allen  Anzeichen 
des  Erstaunens  um  einen  Tisch  herumsitzen.  Brown  hat  aber  auch  wichtige  An- 
regungen aus  Shakespeare  geschöpft:  den  König  Lear,  welcher  seine  jüngste 
Tochter  verflucht,  mit  den  Mitteln  seiner  Kunst  zu  neuem  Leben  erweckt,  des- 
gleichen Romeo,  der  sich  beim  Morgengrauen  von  Julia  losreißt,  um  auf  schwanker 
Strickleiter  von  ihrem  Balkon  herabzusteigen.  Und  da  muß  man  denn  sagen: 
es  ist  etwas  ganz  Eigenes  mn  diese  Bilder!  —  Das  sind  keine  landläufigen 
Illustrationen.  Mit  ganzer  Seele  hat  sich  der  Künstler  in  die  Werke  des  Dichters 
vertieft.  Und  den  Gehalt  von  Romeo  und  Julia  hat  er  auch  auszuschöpfen  ver- 
mocht. Die  süße  Liebesleidenschaft  und  den  bitteren  Trennungsschmerz,  die 
Pracht  der  reichen,  blühenden  Natur  und  das  kalte  Morgengrauen  hat  er  zu 
einer  packenden  Gesamtstimmung  vereinigt.  Einen  nicht  ganz  so  günstigen  Ein- 
druck empfängt  der  deutsche  Beschauer  von  „Lears  Fluch".  Gewiß  ist  auch  hier 
eine  unendliche  Zartheit  über  das  ganze  Bild  verbreitet.  Aber  fast  zu  viel!  — 
Das  weibliche  Element  triumphiert  zu  sehr  über  das  männliche,  während  die 
Charakterfigur  Lears  selbst  ein  wenig  übertrieben  erscheint.  Unter  den  Ausdrucks- 
mitteln Browns  fallen  die  italienisierenden  Gewänder  auf,  die  in  tiberreiche  und 
überlange,  gewellte,  gewundene,  gedrehte  Falten  gelegt  sind.  Am  bedeutendsten 
erwies  sich  Brown,  wenn  er  in  das  Leben  seiner  Gegenwart  hineingriff,  auch  hier 
einen  Hauptwert  auf  die  Gemütsbewegung  legend.  In  diesem  Sinne  ist  The  last 
of  England,  der  Abschied  von  England,  ein  Werk  von  seltener  Eindrucksfahigkeit, 
ein  Werk,  das  man  niemals  vergessen  wird,  wenn  man  sich  einmal  hineinversenkt 
hat  (Fig.  248).  Ein  Auswandererpaar  sitzt  in  inniger  Umschlingung  auf  dem 
Schiff  beisammen  und  sieht  die  Küste  des  geliebten  Vaterlandes  allmählich  ver- 
dämmern und  endlich  ganz  verschwinden.  Der  Ausdruck  seines  bärtigen  Ant- 
litzes ist  eitel  Verzweiflung,  in  ihrem  unsagbar  reinen  und  gütigen  Gesichtchen, 
das  von  keusch  madonnenhaft  in  der  Mitte  des  Kopfes  gescheiteltem  Haar  um- 
rahmt wird,  ist  die  Lebenshoffnung  noch  nicht  erstorben.  Auch  in  malerischer 
Hinsicht  ist  das  Bild  mit  den  breiten  Farbenflächen,  die  sich  kräftig  voneinander 
abheben,  sehr  wirkungsvoll.  Als  Browns  volkstümlichstes  Gemälde  gilt  Die  Arbeit, 
,.kein  eigentliches  Arbeiterbild  im  modernen  Sinne,  kein  Lebensausschnitt,  sondern 
eine  philosophische  Allegorie  mit  typischen  Gestalten". 

Brown  soll  einen  großen  Einfluß  auf  Rossetti  ausgeübt  haben,  der  mit 
Millais  und  Holman  Hunt  im  Jahre  1848  eines  Abends  am  Teetisch  angesichts 
einer  Nachbildung  vom  „Triumph  des  Todes"  aus  dem  Pisaner  Gamposanto  die 
eigentliche  präraffaelitische  Brüderschaft,  „the  Pre-Raphaelite  Brotherhood",  schloß. 
Anfangs  waren  die  jungen  Schwärmer  so  begeistert  für  ihren  Bund,  daß  sie  ihre 
sämtlichen  Erzeugnisse  mit  einem  gemeinsamen  P.  R.  B.  neben  dem  Namen  be- 
zeichneten. Später  gerieten  sie  wieder  auseinander,  der  eigentliche  Bund  zerfiel, 
aber  der  Name  blieb  bestehen  und  ward  sogar  auf  die  ganze,  weitverzweigte  und 
von  sehr  verschieden  gearteten  Künstlern  getragene  Bewegung  ausgedehnt.  Jene 
am  Teetisch  vollzogene  Bundesgründung  aber  ist  bezeichnend  für  das  Nach- 
empfundene und  Angelernte  der  ganzen  Bewegung.  Die  alten  Italiener,  die 
Mantegna,  Botticelli  und  Ghirlandajo  haben  sich  nicht  am  Teetisch  zusammen- 
gefunden, haben  überhaupt  keinen  Bund  geschlossen.  Sie  haben  dergleichen  nicht 
nötig  gehabt.  Ihre  Kunst  war  die  selbstverständliche,  organisch  gewachsene  Frucht 
am  Baume  des  gesamten  Kulturlebens  ihrer  Zeit  und  ihres  Volkes.  Und  dieser 
fundamentale  Unterschied  macht  sich  auch  zwischen  den  Bildern  der  Präraffaeliten 
des  15.  und  denen  der  Präraffaeliten  des  19.  Jahrhunderts  sehr  entschieden  geltend. 
Man  kann  diesen  keinen  schlechteren  Dienst  erweisen,  als  sie  mit  jenen  zu  ver- 
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gleichen.  Esi  fehlt  ihnen 
eben  die  Selbstverständ- 
lichkeit ,  die  Unmittel- 
barkeit, die  Taufrische, 
welche  die  alten  Meister 
auszeichnet.  Damit  soll 
aber  nicht  gesagt  sein, 
daß  die  englischen  Prä- 
raffaeliten  nicht  von  emem 
ernsten  Streben  erfüllt 
gewesen  wären,  daß  sie 
nichts  Schönes  hervor- 
gebracht, daß  sie  den 
Ton,  nach  dem  ihre  Zeit 

und  ihr  Volk  nun  einmal  ^'<e-  2«   (Christus  im  Hanse  »piner  Eltern  von  J.  E.  MillAia 

verlangten  ,nichtgetroffen 

hätten.  Hohitan  Jfunt  (geb.  1827),  der  echteste  Vertreter  der  prärafTaeli tischen  früh- 
christlichen Kunst  (early  Christian  art),  ist  ein  Mann  vom  Schlage  Overbecks,  eine 
innig  gläubige  Natur,  dem  ea  mehr  darauf  ankommt,  durch  seine  Kunst  religifls 
erzieherisch  zu  wirken,  als  persönlichen  KUnstlerruhm  zu  ernten.  Um  Christi 
Lel>en  möglichst  wirklichkeitsecht  darstellen  zu  können,  hat  er  ausgedehnte  Studien 
im  Morgenland  unternommen.  Er  hat  aber  auch  weltliche  Gegenstände,  wie 
Claudio  und  Isahella  oder  Die  beiden  Veroneser  dargestellt,  in  seinem  Erwachen 
des  Gewissens  trotz  der  banalen  Szenerie  einen  tief  ergreifenden  Eindruck  erzielt. 
John  Everett  Mälaia')  (182'J— 96),  der  auf  dem  Portrat  (in  Muthers  Gesch.  der 
Malerei)  wie  ein  englischer  Sportsmann  aussieht,  ist  es  von  allen  seinen  Genossen 
am  besten  gelungen,  sich  in  die  Ausdrucks  weise  der  alten  Italiener  hineinzuleben. 
Er  hat  jedes  Grilschen  und  jede  Blume  bis  in  die  kleinste  Einzelheit  hinein  mit 
gleicher  Liebe  und  Sorgfalt  wie  die  Hauptliguren  der  Handlung  beobachtet  und 
umfangen,  durchgezeichnet  und  gemalt.  Er  hat  aber  auch  verhältnismäßig  am 
meisten  Unbefangenheit  und  Unmittelbarkeit  der  Gesamtauffassung  besessen.  Sein 
bekanntes  Bild  Lorenzo  und  Isabella,  das  eine  tafelnde  und  zechende  Gesellschaft 
von  alten  und  jungen  Herren  und  Damen  in  Horentinischen  Trachten  des  15.  Jahr- 
hunderts darstellt,  macht  wahrhaftig  einen  im  eigentlichen  Sinne  des  Wortes 
präraffaeh tischen  Eindruck!  —  Ganz  reizend  hat  es  Millais  auch  verstanden,  sich 
im  Geiste  in  die  Kindheit  Jesu  hineinzuversetzen  (vgl.  Fig.  249).  Wir  befinden 
uns  in  der  Zimmermannswerkstütte ,  Christus  im  langen  Hemdchen,  mit  in  der 
Mitte  gescheiteltem  Haar,  steht  vorn  vor  der  Hobelbank.  Josef  beugt  sich  über 
diese  zu  dem  Söhnchen  hinüber  und  faßt  es  an  der  Hand.  Auch  die  Groß- 
mutter langt  über  die  Hobelbank  zu  Jesus  hinüber,  Maria  aber  ist  neben  ihm 
auf  den  Boden  niedergekniet  und  drückt  ihm  einen  Kuß  auf  die  Wange.  Außer- 
dem sind  zwei  illtere  Brüder  zugegen,  die  sich  durch  Schurzfell  und  wildes  Haar 
bedeutsam  von  Jesus  unterscheiden.  Eine  geöffnete  Tür  gestattet  einen  hübschen 
Ausblick  auf  eine  Ebene,  die  durch  eine  Schafherde  belebt  wird.  —  Millais  hat 
auch  ernste  und  heitere  Gegenstände  aus  dem  Leben  seiner  Zeit,  Landschaften 
und  Bildnisse  gemalt,  dabei  aber  den  religiös  altertümelnden  Stil  wohlweislich 
beiseite  gelassen  und  für  jeden  neuen  Stoff  den  entsprechenden  malerischen  Aus- 
druck mit  feinem  künstlerischen  Gefühl  gefunden.  Namentlich  seine  Bildnisse  zeich- 
nen sich  durch  die  Kraft  der  Erscheinung  und  die  Wahrheit  des  Ausdruckes  aus. 

-  //.  Spitlmann,  MiilaiA 


FiR.  250    Rosa  Triplcx  von  Dam«  Oabricl  Rossetti 

Miltais  wie  Hunt  werden  an  Ruhm  und  Ehren  weit  Ubertrotfen  von  dem 
Dritten  in  ihrem  Bunde,  von  Dante  Gabriel  Rosaetti')  (1828 — 82).  Rossetti  war 
Katholik  und  von  italienischer  Herkunft,  wenn  auch  in  London  geboren,  wohin 
sich  sein  Vater,  ein  gelehrter  Danteausleger  und  glühender  Vaterlandsfreund,  zurück- 
gezogen hatte,  nachdem  er  sich  in  seiner  Heimat  durch  agitatorische  Tätigkeit 
unmöglich  gemacht  hatte.  Der  zukünftige  Maler  erhielt  in  der  Taufe  den  Namen 
des  Liebling:sdichters  seines  Vaters:  Dante.  Und  diese  Namensgebung  war  ein 
Prognostikon.  Die  in  der  Familie  vererbte  Beziehung  zu  dem  größten  italieni- 
schen Dichter  sollte,  ebenso  wie  seine  italienische  Herkunft,  für  den  Künstler  von 
lier*'orragender  Bedeutung  werden.  Aus  Dante  hat  Rossetti  gern  seine  Stofle 
gewählt,  aber  auch  von  Dantes  Geist  dürfte  etwiis  in  des  Künstlers  Schaffen,  in 
seinen  Stil,  in  seine  Auffassung  übergeflossen  sein.  In  seiner  Kunst  vermählen 
sich  in  eigenartiger  Weise  die  lateinisch-italienischen  Elemente  seiner  Herkunft 
und  seiner  Faniiüenüberlieferung  mit  den  angelsächsischen  der  Umgebung,  in  der 
er  aufwuchs  und  in  der  er  lebte.  Eine  ausgesprochen  englische  Frauenerschei- 
nung, schlank,  hochgewachsen,  feingliedrig,  mit  schmalen,  ein  wenig  eingefallenen 
Wangen,  tief  liegenden,  träumerischen  blauen  Augen,  wie  zum  Kusse  geschürzten 
Lippen  und  wunderbaren,  tief  in  die  Stirn,  wie  tief  in  den  Nacken  hereiu- 
gewachsenen,  gewellten,  unendlich  üppigen  goldblonden  Haaren  kam  seinen,  seiner 
Zeit  und  seines  Volkes  quattrocentistischen  Vorstellungen  von  der  Schönheit  in 
merkwürdiger  Weise  entgegen,  ein  Weib,  wie  von  der  Natur  dem  Ideal  des 
Botticelli  nacherschaffen.  Dieses  Weib  war  Miss  Elisabeth  Siddal,  eine  junge 
Modistin,  mit  der  Rossetti  1850  bekannt  ward,  mit  der  er  sieben  Jahre  heimlich 
zuBammenleble ,  mit  der  er  sich  1857  verlobte,  1860  vermählte,  und  die  er  zwei 


')  H.  C.  MarilUer,  Dante  Gabriel  Bossetti.    London  1 
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Jahre  später  durch  den  Tod  verlor,  nachdem  sie  ihm  ein  totes  Kind  geboren 
hatte.  Wie  Rubens  in  der  unendlich  häußg  wiederholten  Darstellung  seiner 
Helene  niemals  ermüdete,  so  ließ  Rossetti  nicht  ab  davon,  sein  weibliches  Ideal 
wieder  und  immer  wieder  zu  malen.  Wie  immer  die  Namen  seiner  Bilder  lauten 
mögen,  ob  Beatrice,  Sibylle  oder  Astarte,  ob  Silence  oder  Sancta  Lilias,  immer 
schauen  uns  die  unergründlichen  Augen  der  Miss  Siddal  daraus  entgegen.  Einmal 
gibt  er  sie,  ein  zweiter  Palmavecchio,  auf  einem  niedrigen  Breitbild  in  dreifacher 
AuiTassung:  von  vom,  von  der  rechten  und  von  der  linken  Seite  mit  charak- 
teristisch verschiedenen  Kopf-  und  Halswendungen  als  „Rosa  Triplex"  {Fig.  250) 
vor  dunklem  Hintergrund  imd  hinter  schmaler  Brüstung,  auf  der  die  Rosen 
haltenden  Hände  und  auch  zum  Teil  die  Arme  aufliegen.  —  Welche  Kühnheit  in 
der  an  sich  gleichförmigen,  aber  durch  die  interessante  Behandlung  so  reizvollen 
Nebeneinanderstellung!  —  Welch  feine  Stilisierung  in  dem  dreimal  entzückend  be- 
handelten Haupt!  — Welch  tiefe  Melancholie  in  dem  melusinenhaften  Antlitz!  — 
Welch  hundertfaches  Leben  in  dem  Liniengewoge  der  Gewänder !  —  Rossetti,  der 
übersinnlich-sinnliche  Künstler,  ist  vielleicht  der  früheste  und  zugleich  bezeich- 
nendste Vertreter  dieser  ganzen  Kunstgattung,  die  in  ihrer  merkwürdigen  Ver- 
quickung von  Himmelsfreud'  und  Erdenleid,  von  Mystizismus  und  Sensualismus, 
von  altmeisterlicher  Einfachheit  und  echt  modernem  Hautgout  so  unermeßlichen 
Einfluß  weit  über  die  Grenzen  des  grünen  britischen  Inselreiches  hinaus  gewinnen 
sollte  und  gegenwärtig  noch  besitzt,  nicht  zum  wenigsten  hei  uns  in  Deutschland. 


Fig.  %!     Dfr  VonB.is|>ir 


Rossettis  gleich  großer  und  gleich  hoch  gerühmter  Nachfolger  war  Eduard 
Bume-Jones  (1833—1900) '),  ein  Vollblutengländer,  der,  durch  den  Anblick  Rossetti- 
scher  Werke  begeistert,   aus  dem  theologischen  Hörsaal  in   die  Malerwerkstatt 

')  E.  Barne-JoDes'  Work.  91.  Pbotograv.  directly  reproduced  from  the  original  paint- 
ings.  Berlin,  Photogr,  Ges„  1901.  —  Malcolm  Bell,  Bnme-Jones,  Bd.  III  der  £unst. 
Heransgeg.  von  Mother.  —  0.  v.  SehUinitz,  Bunie-JoneB.    Bielefeld  1902. 


Fig.  232    Die  flilshtigen  Stunden  von  Walter  Crane 

übersiedelte.  Aber  ein  Hauch  theologiscbeo  Geistes  ist  ihm  dahin  nachgezogen 
und  weht  uns  aus  allen  seinen  Werken  entgegen.     Seine  Gestalten,  mflonUche 

wie  weibliche,  scheinen  nicht,  wie  diejenigen  Rossettis,  vom  Übermaß  irdischer 
Liebesfreuden,  sondern  von  Entbehrungen  erschöpft  zu  sein.  Mann  und  Weib 
liegen  sich  wohl  in  den  Armen,  aber  sie  enthalten  sich  einander  (.Die  Liebe 
unter  den  Ruinen").  Ein  Zug  von  Entsagung  zeichnet  Bume-Jones'  Bilder  aus. 
Seine  weiblichen  Gestalten  sind  gotisch  überschlank  in  die  Höhe  gezogen;  ihre 
Knöchel  zart  zum  Brechen;  ihre  Hände  und  Füße  schmal,  fast  zu  schwach  zum 
Greifen  und  zum  Stehen.  Die  Gewandfalten  erhöhen  in  ihrer  lotrechten  Grund- 
anlage den  Eindruck  des  Schlanken,  Schmalen  imd  Schmächtigen.  An  Stelle  des 
von  Rossetti  bisweilen  beliebten  Doppelklanges  setzt  Bume-Jones  mit  Vorliebe 
eine  vieltönige  Harmonie,  Die  einzelnen  Schöpfungatage  verkörpert  er  durch  ent- 
sprechend gleichviel  Engel  —  den  ersten  durch  einen ,  den  zweiten  durch  zwei, 
den  sechsten  durch  sechs  — ,  die  ruhig  dastehen,  wie  in  ihre  Gewänder  so  auch 
in  ihre  Flügel  gleichsam  eingehüllt  sind  und  in  den  Händen  Halbkugeln  halten, 
auf  denen  die  jeweilig  letzte  Schöpfungstat  dargestellt  ist.  Eine  Anzahl  von  nicht 
weniger  als  achtzehn  ganz  gleich  gebildeten  und  gleichmäßig  schlicht  gewandeten, 
hoch  gegürteten  jungen  Mädchen  läßt  er,  allerdings  in  den  mannigfaltigsten  und 
immer  unsagbar  anmutigen  Bewegungen,  mit  verschiedenen  Musikinstrumenten 
in  den  feinen  Händen  eine  schön  gewundene  Stiege  „Die  goldene  Treppe"  herab- 
steigen. Eine  Schar  von  zehn  jungen  Mädchen  versammelt  er  an  einem  Weiher 
und  läßt  sie  sich  wiederum  in  den  anmutigsten  und  abwechslungsreichsten  Stel- 
lungen in  diesem  „Venusspiegel  ^  bespiegeln  (Fig.  251).  Die  anderen  knien  am 
Wasser  oder  bücken  sich  wenigstens  zu  diesem  hinab,  nur  die  eine,  die  am 
hellsten  Gekleidete,  bleibt  zu  ihrer  vollen  Höhe  aufgerichtet  stehen.  Fein  ge- 
schwungene Hügelketten  schließen  das  Bild  nach  oben,  gegen  den  sehr  hoch 
angesetzten  Horizont  ah.  Im  Gegensatz  zu  der  sengenden,  ja  verzehrenden  Glut, 
die  uns  aus  Rossettis  Bildern  entgegen  lodert,  ist  über  Bume-Jones'  Schaffen  eine 
ebenso  schwermütige,  aber  reine  und  stille  Schiinheit  ausgebreitet. 

Ein  anderer,  weniger  bedeutender  Präraffiielit  vom  Schlage  des  Bume-Jones 
ist  J.  M.  Strudirick  (geb.  1849).  Walttr  Crane^}  (geb.  1845)  ist  ein  Meister  der 
Linie,  ein  vorwiegend  dekoratives  Genie,  der  daher  weniger 'auf  die  Malerei,  als 
auf  das  Kunstgewerbe  eingewirkt  hat.   Er  war  der  geborene  Märchenbuchillustrator, 

-  P.  G.  Konody,  The 
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allerdings  weniger  in  Scbwindischer,  Härchen  etzählender,  als  vielmehr  in  einer 
nur  ihm  eigenen,  Märchen  dekorativ  ausnützenden  Weise.  ^Die  flüchtigen  Stunden" 
(Fig.  252),  die  an  Guido  Itenis  Aurora  wie  an  den  ParthenonfriBs  anklingen,  sind, 
so  dramatisch  sie  sich  geben  mögen,  im  letzten  Grunde  dennoch  rein  dekorativ 
empfunden.  Rosse,  Wagen  und  Wagenlenker,  alles  ist  in  ein  wohl  abgewogenes 
Liniengefilge  hineingezwungen. 

Wiederum   ein  ganz   anderer  und  dabei  zum  mindesten  ebenso  ausgespro- 
chener Kimstcharakter  unter  den  Präraffaeliten  war  George  Frederick  Waita  (geb. 
I8t7,  gest  1904  in  London).    Der  Eindruck,  den  einst  die  Parthenon-Skulpturen 
auf  ihn  ausgeübt  hatten,  bUeb  zeit  seines  Lebens  bestimmend  für  seine  Bildnereien 
und  von  Einfluß  auf  seine  Bilder.    Als  er  dann  in  Italien  die  Venezianer  kennen 
lernt,  treten  diese  zu  seinen  griechischen  Leitsternen  hinzu.  Während  die  anderen 
englischen  PräraSaeliten  sich  tatsächlich  an  die  alten  italienischen  Präraffaeliten 
anlehnen,  dürfte  Watts'  weich  verschwommene  Weise  vielmehr  von  den  späteren 
Venezianern,  von  Giorgione  und  Tintoretto,  aber  auch  von  Gorreggio  hergeleitet 
sein,  nur  daß  er  einen  kühleren,  helleren,  graueren  Ton  bevorzugt.    Dem  Inhalt 
nach  ist  er  von  Rossettis  Hautgout  weit  entfernt,  viehnehr  ein  Prediger  unter  den 
Malern,  der  in  selhsterdachten ,  nicht  aus  Dichtem  geschöpften  Allegorien  und 
Mythologien  sittlich  erhebend  aufs  Publikum  zu  wirken  sucht,   dem  er  in  seiner 
Werkstatt  seine  Werke  zugänglich  zu  machen  pflegte,  soweit  er  sie  nicht  bereits 
dem  Staat  geschenkt  hatte.     Gern  verweilen  seine  Gedanken  beim  Tode,  bei  der 
Vorstellung:   „Sic  transit  gloria  mundi!"  —  „Leben  und  Liebe"  (Fig.  263)  soll 
nach  seiner  eigenen  Ansicht  sein  bestes  Werk  sein  und  den  Gedanken  verkörpern, 
daß  allein  selbstlose  Liebe  (der  geflügelte  Jüngling)  die  Menschenseele  (das  zarte 
junge  Weib)  zum  höchsten  Leben  emporfübren  kann.     Abgesehen  von   seinen 
großartigen  Allegorien  hat  Watts  an  die  vierzig 
Bildnisse   berühmter   Männer   gemalt,   lauter 
Brustbilder  und  alle  in  gleichem  Format  ge- 
halten,  weniger   in  technischer  Hinsicht,   als 
durch  Kraft  des  Ausdrucks  und  seelische  Ver- 
tiefung von  Bedeutung. 

So  verschieden  an  Kraft,  an  Gesundheit, 
an  Vorbildern  die  Prflraffaeliten  auch  immer 
sein  mögen,  darin  stimmen  sie  alle  überein, 
daß  die  menschliche  Empflndung  in  ihren  Ge- 
mälden stets  zutage  tritt.  Es  handelt  sich 
immer  um  Geistiges,  Seelisches,  Gedachtes, 
Empfundenes.  Er  ist  also  immer  Gedanken- 
kunst. Und  in  formaler  Beziehung  lassen  sich 
Überall  Spuren  von  An-  und  Entlehnung  auf- 
tinden.  Die  Künstler  gehen  aber  nicht  auf 
Wiedererweckung  vergangener  Seh On hei ts wei- 
ten, auf  eine  Verpflanzung  auswärtiger  Kunst- 
kultur auf  den  englischen  Boden  aus,  viel- 
mehr rauben  sie  nur  —  ähnlich  den  Franzosen 
Moreau  und  Puvis  de  Chavannes  —  hier  dieses, 
dort  jenes  Kunst-  und  Schönheitselement  und 
verstehen  es  ausgezeichnet,  alle  diese  Elemente 
englischem  Geschmack  und  dem  EmpHnden 
ihrer  Zeit  dienstbar  zu  machen.  Daher  die 
unermeßliche  Wirkung  dieser  Gedankenkünstler 
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sich  von  ihren  Vorgängern  der  ersten  so  wesentlich  unterscheiden,  auf  ihr  Volk  und 
auf  ihre  Zeit.  Man  mag  eben  sagen,  was  man  will,  für  den  Laien  ist  der  ge- 
dankliche Inhalt  des  Kunstwerkes  nicht  gleichgültig !  —  Er  mag  ein  Stück  Natur, 
gesehen  durch  ein  Temperament  und  mit  fabelhafter  Technik  auf  die  Leinwand 
gebracht,  höchlich  bewundem,  er  mag  Linien-  und  Farbenmusik  genießen  können, 
zu  tiefst  ergreifen  wird  ihn  doch  nur  dasjenige  Kunstwerk,  welches  auch  inhaltlich, 
gegenständhch,  gedanklich  zu  ihm  spricht.  Der  Inhalt  ist  doch  das  A  und  0  der 
Kunst,  sagt  Goethe.  Daher  die  ungeheure  Wirkung  der  englischen  Prärafiaeliten, 
namentlich  des  raffinierten  Rossetti  und  des  zarten  Bume-Jones. 

Die  Engländer  haben  aber  nicht  ausschließlich  quattrocentisch  altertümelnder 
und  mystischer  Gefühls-  und  Phantasiekunst  gehuldigt,  sondern  einige  von  ihnen 
haben  auch  mit  scharfem,  klarem,  kühlem  Auge  in  die  umgebende  Natur  gesehen 
und  wie  die  Franzosen  neue  ungeahnte  Schönheiten  der  Linie,  der  Farbe,  der 
Luft-  und  Lichtstimmung  daraus  herzuleiten  gewußt.  Unter  den  modernen  eng- 
lischen Naturalisten  sei  als  ein  beliebiger  unter  vielen  vielleicht  gleich  Hervor- 
ragenden der  kraftvolle  Wasser-,  Schiff-,  Segel-  und  Matrosenmaler  Henry  Scott 
Tuke  (geb.  1858)  genannt.  Die  ehemahge  empfindsame  englische  Genremalerei 
wurde  durch  George  Boughton,  George  Hemming  Mason  und  besonders  durch 
Frederik  Walker  (geb.  1840),  den  jüngsten  und  entschiedensten  unter  diesen  dreien, 
im  Sinne  des  modernen  Naturalismus  umgestaltet,  so  daß  der  Nachdruck  nicht 
mehr  auf  die  Anekdote,  sondern  auf  die  künstlerische  Auffassung  imd  Darstellimg 
zu  liegen  kam.  Allerdings  beharrten  andere,  wie  Frank  Holl,  bei  der  empfind- 
samen Episodenmalerei.  In  der  Landschaft  behauptet  das  Aquarell  siegreich  die 
große  Rolle,  die  es  darin  auf  englischem  Boden  das  ganze  Jahrhundert  hindurch 
gespielt  hatte.  Von  Emfluß  auf  die  englische  Landschaftsmalerei  und  die  englische 
Malerei  überhaupt  erwies  sich  die  ewig  schöne  Zauberin  des  Adriatischen  Meeres, 
die  Stadt  Venedig,  in  ihrer  unendlichen  Fülle  an  krausen  Formen,  bunten  Farben 
und  abwechslungsreichen  Luft-  und  Lichtstimmungen.  Luke  Füdea*  Pinsel  ist 
der  Schilderung  venezianischen  Lebens  und  venezianischer  Frauen  geweiht.  Man 
kann  sich  keinen  größeren  Gegensatz  denken,  als  das  farbenprächtige,  anmutige, 
von  uralter  künstlerischer  Kultur  zehrende,  in  den  letzten  Jahrhunderten  aber 
herabgekommene  Venedig  mit  seinen  verfallenden  Marmorpalästen,  die  sich  in 
träumerisch  verschwiegenen  Kanälen  spiegeln,  auf  denen  der  Gondoliere,  alte  Lieder 
singend,  einherfährt,  ein  Liebespaar  im  verdeckten  Raum  seines  schwarzen  Schiff- 
leins bergend,  und  —  den  kühlen,  korrekten,  soignierten  Engländer,  der  erst  seit 
wenigen  Jahrhunderten  zu  einer  künstlerischen  Kultur,  und  zwar  zu  einer  wesent- 
lich anders  gearteten  hindurchgedrungen  ist.  Aber  gerade  dieses  seinem  eigenen 
völlig  entgegengesetzte  Wesen  Venedigs  mußte  den  Künstler  im  Engländer  an- 
ziehen und  seine  Einbildungskraft  mächtig  beschäftigen. 

Eine  noch  unvergleichlich  jüngere  künstlerische  Kultur  als  das  englische 
Mutterland  besitzt  Amerika,  das  im  Anschluß  an  England  die  verschiedenen 
Entwicklungsphasen  des  19.  Jahrhunderts  durchgemacht  hat,  ohne  besonders 
hervorstechende  Charaktere  zu  gebären.  Erst  innerhalb  der  modernen  Bewegung 
hat  sich  Amerika  kräftig  gerührt  und  Männer  hervorgebracht,  die  Europas  Auf- 
merksamkeit zu  erregen  und  auf  Europa  Einfluß  zu  gewinnen  sehr  wohl  imstande 
waren.  William  Morris  Hu7it  (1824 — 79),  der  sich  in  Tierstück  und  Landschaft 
gleich  auszeichnete,  war  der  erste  moderne  amerikanische  Maler.  Unter  den 
Lebenden  ist  John  Singer  Sargent  (geb.  1856)  zu  nennen,  der  es  wie  kein  anderer 
versteht,  den  Schick  und  die  Eleganz  der  modernen  Dame  wiederzugeben,  Kostüm 
und  Fleischfarbe,  Haltung  und  Bewegung,  Gestalt  und  Gesichtsausdruck,  Figur 
und  Hintergrund  zu  hochkünstlerischen  Gesamtwirkungen  zu  vereinigen.  Aber 
auch    für  die  wesentlich   anders   geartete,   wilde  eckige  Anmut    der   tanzenden 
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Zigeunerin  besitzt  er  ein  offenes  Auge,  fOr  die  unschuldsvolle  Gelassenlieit  des 
Kindes  ein  glücldiches  herzliches  Mitempfinden  und  andererseits  auch  wieder  für 
die  arme  venezianische  Straßendime  ein  künstlerisches  Mitleiden.    Wir  geben  in 
der  „Carmencita"   (Fig.  254}   ein   vorzügliches   Beispiel    seiner   rassigen   Kunst. 
Georges  Innea  ist  der  amerikanische  Landschafter.   Hitchcock  schwelgt  in  der  Dar- 
stellung farbenreicher  holländischer  Blumenfelder.     Gelegentlich  entpuppt  er  eich 
als  der  amerikanische  Dagnan-Bouveret,  dem  eine  schlichte,  schlicht  im  Geschmack 
unserer  Zeit  gekleidete  Frau  zur  Maria  wird.     Childt  Hasiam  zeichnet  sich  im 
lebendig  erfafiten,  räumlich  vortrefElich  vertieften  StraBenbild  aus.    Auch  Wüliatn 
Chase  ist  ein  bedeutender  RaumkünsUer.     Gart  Melehers  (geb.  1860)  erweist  sich 
als  eine  ebenso  ansprechende  wie  kräftige  Begabung ;  er  besitzt  mit  Holland  und 
holländischer  Kunst  eine  entschiedene  Wahlverwandtschaft  und  er  liebt  es,  seine 
Stotfe  dorther  zu   nehmen;    er  schwelgt  in   breit    hingestrichenen  Farbenfläcben, 
namentlicli  in   einem  köstlichen  Hot,  ohne   der  Farbe   die  Form,  ohne  der  An- 
ordnung die  Nalurwabr- 
heit  zu  opfern.  Seine  Art 
erscheint  gleichsam  kari- 
kiert in  der  Manier  Wil- 
liam    Damtats,     welcher 
die  Gestalten  spanischer 
Tänzerimien    zum    Vor- 
wand nimmt,  um  in  brei- 
ten Farbßächen  eine  Lein- 
wand anzumalen  und  das 
schwarze  Haar  der  Tän- 
zerinnen als  tiefste  Tiefe 
wirken  zu  lassen.  Alexan- 
der Harrüon  verfügt  über 
eine   groBe,    stark   aus- 
gesprochene   Begabung, 
er   zeichnet   sich    durch 
lockere    Malerei ,    durch 
kräftige  räumliche  Vertie- 
fung, durch  eindringende 
Beobachtung  der  Licht- 
Wirkungen     und     durch 
wunderbare       weibliche 
Akte  aus.  Dabei  weiß  er 
den  unter  Bäumen  oder  an 
verschwiegenen  Weihern 
träumenden  holden  nack- 
ten Frauengestalten,  die 
von  farbigen  Lichtreflexen 
überrieselt  sind,  einen  fei- 
nen gebeimnisvoUenStim- 
mungsreiz  zu  verleihen. 
Soll  man  Mc.  Neil 
James   Whistler  (1834— 
1903) ')    als  Amerikaner 
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oder  Iren,  als  Londoner  oder  Pariser  betrachten  ?  —  Dieser  aus  irischem  Geschlecht 
stammende,  aus  Amerika  gebürtige,  in  Paris  in  der  Künstlerwerkstatt  Gleyres  zu- 
sammen mit  Degas,  Fantin-Latour,  Ribot  gebildete,  in  London  ansässige,  £j}er  bald 
in  Paris,  bald  in  Venedig,  bald  endlich  in  seinem  Geburtsland  Amerika  studierende 
Künstler  war  im  letzten  Grunde  ein  für  das  Jahrhundert  des  Verkehrs  äußerst 
bezeichnender  Weltbürger.  Whistler  vereinigte  in  seinen  Werken  die  technische 
Geschicklichkeit  und  die  eindringliche  Naturbeobachtung  der  modernen  fran- 
zösischen Naturalisten  mit  der  Tonschönheit  der  alten  Meister,  besonders  des 
Velasquez,  den  feinen  Geschmack  der  Japaner  mit  der  seelischen  Zartheit  des 
Botticelli.  Er  war  also  von  unbedingtem,  ausschließlichem  Naturalismus  weit 
entfernt.  „Die  Natur  birgt  wohl  in  Farbe  und  Form  den  Inhalt  aller  möglichen 
Bilder,  wie  der  Schlüssel  der  Noten  alle  Musik.  Aber  des  Künstlers  Beruf  ist, 
diesen  Inhalt  mit  Verstand  aufzulesen,  zu  wählen,  zu  verbinden,  damit  er  das 
Schöne  schaffe  —  wie  der  Musiker  die  Noten  vereint  und  Akkorde  bildet,  aus 
dem  Mißklang  ruhmreiche  Harmonien  zutage  fördert  .  .  .  Wenn  der  Abendduft 
die  Ufer  mild  umschließt,  die  kleinen  Häuschen  sich  in  weichem  Nebel  baden, 
die  Speicher  wie  Paläste  in  die  Nacht  -starren,  die  Schornsteine  wie  Glockentürme, 
die  ganze  Stadt  sich  mit  dem  Himmel  eint,  und  Geisterland  sich  vor  dem  Auge 
auftut  —  da  versteht  der  Philister  nicht  mehr,  weil  er  aufhört,  genau  zu  sehen. 
Doch  dem  Künstler  weiht  nun,  in  Tönen  redend,  die  Schöpfung  ihr  schönstes 
Lied,  ihm,  ihrem  Sohn  und  Meister,  ihrem  Sohn,  weil  sie  ihn  liebt,  ihrem  Meister, 
weil  er  sie  kennt.  Für  ihn  sind  ihre  Geheimnisse  entwirrt,  für  ihn  ist  ihre  Unter- 
weisung eine  klare.  Nicht  durchs  Vergrößerungsglas  sieht  er  ihre  Blumen,  um 
botanische  Beobachtungen  daran  zu  machen,  sondern  mit  dem  Blicke  des  Ästheten, 
der  aus  der  feinen  Auswahl  glänzender  Farben  und  leuchtender  Töne  die  An- 
regimg künftiger  Harmonien  schöpft."  So  wie  sich  Whistler  hier  ausspricht,  so 
sah  er  die  Welt,  und  so  gab  er  sie  wieder.  Er  führt  sie  auf  einige  wenige,  aber 
unendlich  duftige  Farbenflächen  zurück,  die  er  wunderbar  in  Einklang  zu  bringen 
verstand.  Er  selbst  pflegte  dementsprechend  seine  BUder  als  Noten,  Harmonien 
und  Noctumen,  als  Arrangements  in  Gelb  und  Weiß,  in  Fleischfarbe  und  Grau, 
in  Braun  und  Gold,  als  Harmonien  in  Grau  und  Pfirsichfarbe,  als  Symphonien  in 
Blau  und  Rosa  zu  bezeichnen.  Und  dieser  Gemäldefarben-Arrangeur  ward  ge- 
legentlich zum  Kunstgewerbler ,  der  die  Häuser  seiner  Freunde  ausstattet,  dabei 
das  Farbenbukett,  von  der  Pfauengefiederfärbung  reichlichen  Gebrauch  machend, 
aufs  Mobiliar  ausdehnt  und  so  einen  bedeutenden  Einfluß  auf  die  Kunst  im  Hand- 
werk gewinnt.  Whistler  schmückte  Räume  und  Möbel  nach  denselben  Grund- 
sätzen der  Farbenharmonie,  nach  denen  er  seine  Bilder  malte.  Als  Darsteller  der 
Natur  W6U-  er  vornehmlich  Porträtist  und  Landschafter.  Letzteres  namentlich  dann, 
wenn  er  zur  Radiernadel  griff  —  der  Künstler  ist  auch  ein  großer  Radierer  gewesen 
und  hat  als  solcher  mit  Vorliebe  venezianische  Stoffe  aufgegriffen  — ,  ersteres, 
wenn  er  mit  Pinsel  und  Ölfarbe  tätig  war.  Seine  Bildnisse  heben  sich  in  ganzer 
Figur  —  zumeist  stehend  —  vom  tonigen  Hinter-  und  Untergrunde  des  häufig 
in  entschiedenem  Hochformat  gehaltenen  Bildes  ab.  Die  räumliche  Vertiefung 
ist  nicht  Whistlers  Sache,  die  Figuren  scheinen  bisweilen  geradezu  von  ihren 
Fußflächen  aus  dem  Bilde  herunterzurutschen.  Eine  bedeutende  Stellung  unter 
seinen  Bildnissen  nimmt  dasjenige  seiner  Mutter  ein,  auf  dem  diese,  ihrem  hohen 
Alter  entsprechend,  sitzend  dargestellt  ist  (vgl.  die  bunte  Tafel).  Das  Gemälde  ist 
infolgedessen  ausnahmsweise  im  Breitformat  gehalten,  ausnahmsweise  auch  die 
räumliche  Vertiefung  sorgfältig  durchgeführt.  Die  Dargestellte  sitzt  ganz  ruhig 
da;  die  Müdigkeit  des  hohen  Alters  drückt  sich  in  allem,  in  der  Rückenlinie,  in 
den  beieinander  stehenden  Füßen  und  besonders  fein  in  den  schwer  lastenden 
Armen  aus.    Schemel  und  Stuhl  tragen  und  stützen.    Dem  Grundgedanken  der 
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Ruhe  und  Müdigkeit  ist  alles  angepaßt:  das  schwarze  Kleid,  das  mit  silbergrauen 
Tönen  eine  feine  Harmonie  bildet,  die  Linienführung  von  Stuhl,  Vorhang  und 
Bildern  —  eine  Linienführung,  die  mit  itiren  vielen  parallelen  oder  sich  im  rechten 
Winkel  schneidenden  Geraden  geradezu  aus  Monumentale  streift.  So  ward  dieses 
höchst  individuell  erfaßte  und  mit  der  ganzen  Liebe  des  Sohnes  zur'  Mutter  ge- 
malte Bildnis  zu  einer  typischen  Darstellung  des  müden,  resignierten,  aber  zur 
inneren  Harmonie  gelangten  Greisen  alters. 

Neben  Whistler  stellt  Muther  MontictlU,  jenen  Marseiller  Künstler,  der  reine 
Farben  scharf  nebeneinander  setzte,  um  sie  gegenseitig  zu  steigern.  Whistler 
hat  auch  einen  entscheidenden  Einfluß  auf  die  Schotten  ausgeübt.  William 
Quiller  Orchardnon  (geb.  1835)  malt  in  zarten  grauen  und  gelblich-braunen  Tönen 
Bilder  aus  der  Gesellschaft  in  Rokoko-,  Empire-  und  modemer  Tracht,  wobei  er 


das  Verhältnis  vom  Mann  zur  Frau  in  anekdotisch  zugespitzter  Weise  seelisch 
zu  erfassen  pflegt.  Unendlich  zart  empfunden  ist  der  alle  Herr,  der  im  feinsten 
und  behaglichsten  Zimmer  bei  Tee  und  Zeitung  sitzt  und  sich  nun,  während 
seine  Tochter  ihrem  Bräutigam  ein  Lied  vorsingt,  beim  Klang  ihrer  Stimme  an 
die  verlorene  Gattin  erinnert  (Fig.  255).  Wer  diese  Komposition ,  deren  tief 
rührende  Wirkung  mit  den  vornehmsten  Mitteln  erreicht  ist,  einmal  gesehen  hat, 
wird  sie  nimmer  vergessen  können  1  —  Die  allgemeine  europäische  Aufmerksam- 
keit haben  die  „boys  of  Glasgow"  seit  1882  durch  ihre  liefen,  vollen  Töne,  das 
entschiedene  Hervorheben  des  Wesentlichen  und  durch  ihre  farbig  dekorativen 
Wirkungen  erregt,  so  John  Laverij,  James  Guthrie,  Whitelmi-  Hamilton,  PaUrson, 
E.  A.  Walton  und  andere. 

Von  den  graphischen  Künsten  gedieh  in  Amerika  besonders  der  Tonschnitt, 
in  dem  z.  B.  Jmngling,  ein  Künstler  deutscher  Herkunft,  Bedeutendes  leistete. 
Neben  der  Buchilluetration   blühte   in  England   der  Buchschmuck,   dessen  Wesen 
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darin  besteht,  daß  Schrift,  Zierwerk  und  Bild  ein  geschlossenes  Ganzes  bilden. 
Die  Präraflfaeliten :  Bume-Jones,  Walter  Grane  und  WilUatn  Morris  haben  sich 
auf  diesem  Gebiete  ausgezeichnet.  Grane  ist  auch  geradezu  neben  der  be- 
rühmten Kate  Greenaway  als  Kinderbuchzeichner  zu  nennen.  Was  immer  diese 
Engländer  alle  den  Kindern  aber  auch  gegeben  haben,  es  vermag  an  Kindlich- 
keit und  Herzlichkeit  des  Empfindens,  an  echtem  Märchenton  das  Schaffen  unserer 
deutschen  Künstler  Schwind  und  Richter  nicht  zu  erreichen,  geschweige  denn 
zu  übertreffen,  wenn  es  auch  in  formal  dekorativer  Hinsicht  luivergleichlich 
höher  steht. 

Deutschland 

Die  moderne  deutsche  Malerei  läßt  eine  deutsche  Grundmelodie  vermissen, 
wie  sie  seinerzeit  das  Schaffen  der  klassizistischen  imd  romantischen  Gedanken- 
künstler beherrscht  hatte.  Statt  einer  deutschen  Grundmelodie  klingen  in  der 
modernen  deutschen  Malerei  lediglich  die  Töne  wieder  an,  die  jenseits  der  Vogesen 
und  jenseits  des  Kanals  ursprünglich  angeschlagen  worden  waren.  Alle  die  tech- 
nischen Probleme,  welche  von  den  geistig  beweglicheren  Franzosen  zuerst  auf- 
gegriffen wurden  —  Probleme  der  Beleuchtung  im  Freien  und  im  geschlossenen 
Raum,  des  Kampfes  zwischen  natürlichem  und  künstlichem  Licht,  der  Zerlegung 
der  Farben  durch  das  Licht,  aber  auch  die  große,  neue,  gleichsam  demokratische 
Naturanschauung,  die  selbst  dem  Unscheinbarsten  seinen  besonderen  malerischen 
Reiz  abzugewinnen,  Niedrigkeit  und  Häßlichkeit  künstlerisch  zu  durchdringen,  ja 
zu  monumentalisieren  versteht,  —  alle  diese  künstlerischen  Grundanschauungen 
und  Aufgaben  drangen  mit  zwingender  Macht  in  die  deutschen  Malerateliers 
herein,  zuerst  in  diejenigen  am  grünen  Isarstrand,  bald  nachher  aber  auch  in  die 
Künstlerwerkstätten  an  der  Spree.  Dem  Zuge  der  Zeit  entsprechend  bildeten 
sich  nämlich  weniger  örtliche  Schulen  aus,  als  daß  sich  vielmehr  die  Künstler 
von  überallher  in  den  Großstädten  zusammendrängten.  Die  glückliche  geographische 
Lage  Münchens  als  Knotenpunkt  zwischen  Nord  imd  Süd,  Ost  und  West  —  die 
Nähe  der  schönsten  deutschen  Landschaft,  der  Alpenlandschaft,  —  der  frische, 
anheimelnde,  unverkünstelte  altbayerische  Volkästamm  —  das  im  guten  wie  auch 
ein  wenig  im  schlimmen  Sinne  ungebundene  Leben  der  bayerischen  Residenzstadt 
und  „Hauptstadt  von  ganz  Süddeutschland ^  haben  dieser  das  ganze  Jahrhundert 
hindurch  die  beherrschende  Stellung  als  Lieblingsaufenthaltsort  deutscher  und 
außerdeutscher  Maler  gewahrt.  Neben  und  gleich  nach  München  nimmt  ohne 
Zweifel  Berlin  die  Hauptstellung  im  deutschen  Kunstleben  ein.  Während  nun  die 
neue  Bewegung  in  München,  verhältnismäßig  wenig  von  außen  her  behelligt, 
lustig  Wurzel  schlagen,  kräftig  gedeihen  imd  den  ganzen  deutschen  Süden  be- 
fruchten konnte,  so  daß  sich  in  Stuttgart  und  namentlich  in  Karlsruhe  neue 
Pflanzstätten  der  Bewegung  entwickelten,  während  auch  in  Dresden,  Leipzig  und 
Hamburg  die  Moderne  festen  Fuß  faßte  und  sich  sogar  Düsseldorf  unter  dem 
belebenden  Hauch  ihres  Geistes  neu  zu  rühren  begann,  ward  und  wird  ihr  in 
Berlin  ein  entschiedener  Widerstand  von  oben  her  entgegengesetzt.  Aber  dieser 
künstliche  Widerstand  vermochte  die  Gewalt  der  natürlichen  Bewegung  nicht  zu 
brechen.  Es  handelt  sich  gewissermaßen  um  einen  Kampf  der  alten,  scheinbar 
aristokratischen,  angeblich  allein  echt  deutschen  gegen  die  neue,  demokratische, 
uns  von  Frankreich  gekommene  Kunst.  Aber  der  Kampf  wird  mit  ungleichen 
Waffen  geführt.  Auf  der  einen  Seite  stehen  die  jungen  Talente,  der  von  innen 
heraus  rinnende  Quell  künstlerischer  Begeisterung,  auf  der  anderen  ein  edler, 
geschichtlich  begreiflicher  gebieterischer  Wille,  dem  aber  die  künstlerischen  Kräfte 
nicht  zu  Gebote  stehen,  um  Taten  zu  erzeugen.  Daher  war  der  Ausgang  des 
Kampfes  von  allem  Anfang  an  entschieden.    Wenn  sich  ihr  auch  breite  Volks- 
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schichten  entgegenstemmten  und  noch  entgegenstemmen,  die  neue  Richtung  ist 
in  einem  ununterbrochenen  Siegeslauf  begriffen.  Das  einzige,  was  in  Berlin  und 
von  Berlin  aus  geschehen  konnte  und  noch  geschieht,  ist  eine  allerdings  nicht 
zu  unterschätzende  Niederhaltung  und  Zurücksetzung  der  neuen  Kunst  in  den 
äußeren  Angelegenheiten  des  Lebens.  Dennoch  war  es  möglich,  in  der  National- 
galerie  zu  Berlin,  die  ehedem  mehr  eine  Sammlung  patriotisch-militärisch  ge- 
dachter Schlachtenbilder  als  rein  künstlerisch  empfundener  guter  Gemälde  gewesen 
war,  klassischen  Beispielen  aller  Arten  der  modernen  Malerei  und  Bildnerei,  ohne 
daß  dadurch  die  guten  Beispiele  früherer  Richtungen  verdrängt  wurden,  ein  mit 
auserlesenem  Geschmack  eingerichtetes  Heim  zu  bereiten,  wie  es  sonst  nirgends 
in  deutschen  Landen  anzutreffen  ist.  Auch  das  Luxembourg  in  Paris  besitzt  zwar 
zum  Teil  noch  bedeutendere  Gemälde  imd  Statuen,  aber  es  verfügt  weder  über 
eine  ebenso  vornehme  Ausstattung,  noch  viel  weniger  über  eine  solche  Mannig- 
faltigkeit oder  richtiger  gesagt:  über  diese  gerechte  Berücksichtigung  von  allem 
in  aller  Welt  geleisteten  Guten,  Fruchtbaren  und  Bedeutenden. 

Doch  nicht  von  den  Franzosen  allein  sollten  uns  die  Anregungen  zu  unserer 
modernen  Malerei  kommen.  Auch  was  unsere  englischen  Vettern  in  ihrem  Nebel- 
lande geträumt,  geschwärmt,  gedichtet,  in  Farben  gejubelt  und  häufiger  geklagt 
hatten  —  die  präraifaelitische  Bewegung,  die  von  unseren  eigenen  Romantikem 
der  verflossenen  idealistischen  Richtung  wesentlich  mit  beeinflußt  worden  war, 
wirkte  jetzt  wiederum  fruchtbringend  auf  uns  ein. 

Und  eigentlich  deutsches  Wesen  sollte  in  der  Epoche  modemer  Welt- 
anschauung mit  den  modernen  Kunstmitteln  gar  nicht  nach  künstlerischer  Aus- 
sprache gedrängt  haben?!  —  Eine  deutsche  Grundmelodie  geht  durch  die  moderne 
deutsche  Malerei  nicht  hindurch,  aber  leise  und  verhalten  klingt  innig  deutsches 
Wesen  doch  in  manchem  raodemen  Bilde,  namentlich  auf  dem  Gebiete  der  Land- 
schaft, an.  Und  einige  große,  einige  starke  Individualitäten  bringen  deutsches 
Wesen  auch  gegenwärtig  zu  einem  nicht  nur  von  allem  Fremden,  sondem  auch 
unter  sich  grundverschiedenen  bedeutenden  Ausdruck,  so  die  Stuck,  Thoma,  Klinger. 
Aber  auch  ein  Uhde  wäre  trotz  seiner  französischen  Schule  als  Franzose  undenkbar. 
Leibl  vollends  hatte  sich  eine  durchaus  selbständige,  von  der  ausländischen 
gänzlich  verschiedene,  grunddeutsche  und  dabei  dennoch  durchaus  moderne 
Kunst  gebildet. 

Als  ein  Vorläufer  des  deutschen  Naturalismus  ist  Menzel  (vgl.  S.  273)  zu 
betrachten.  —  Aber  im  letzten  Grunde  gilt  uns  Menzel  doch  als  der  große  Ge- 
schichtsmaler, dem  es  nicht  nur  auf  die  Darstellungsweise,  sondern  wenigstens 
ebensosehr  auf  den  dargestellten  Gegenstand  ankommt.  Ganz  anders  Leibl !  *)  — 
Im  Jahre  1844  in  Köln  geboren  (1900  gestorben),  hatte  er  sich  in  Aibling  bei 
München  angesiedelt,  war  mit  den  Bauern  zum  Bauern,  mit  den  Bayern  zum 
Bayern  geworden  —  nur  daß  er  seinen  Kölner  Dialekt  nicht  verleugnen  konnte. 
Dort  draußen  in  dem  kleinen  Aibling  hat  er  gesessen,  dort  hat  er  sich  eingesponnen, 
unbekümmert  um  den  Streit  der  großen  Welt,  am  wenigsten  bekümmert  um  ihren 
Kunststreit.  Er  ist  seinen  Weg  für  sich  gegangen,  ohne  nach  rechts  oder  links 
auszuspähen.  Aus  seiner  Umgebung  wählte  er  seine  Modelle :  Bauern,  Bäuerinnen, 
Jägersleute.  Er  sah  sich  nicht  nach  interessanten  Typen  unter  ihnen  um,  er  malte 
den  ersten  besten,  er  erzählte  keine  Dorfgeschichten  wie  Defregger,  er  monumen- 
talisierte  seine  Modelle  nicht  wie  Millet,  er  erhob  sie  nicht  zu  Trägem  höchst  persön- 
licher Schwermut  wie  Segantini,  sondem  er  malte  sie  mit  der  denkbar  größten 


1)  Gronau,  Leibl.  Bielefeld  u.  Leipzig  1901.  —  Karl  Neumann  in  „Das  Museum**.  — 
Hans  Roaenhagen,  Würdigungen:  Chodowiecki,  Menzel,  Knaus,  Leibl,  Trübner,  Piglhein, 
Segantini,  Böcklin;  vgl.  Kunst  f.  Alle,  XVII,  pag.  312. 


Die  Hodeme 

Sachlichkeit  ab,  wie  sie 
in  Wahrheit  sind:  ruhig, 
schwerfällig,  zumeist 
schweigsam  oder  wenig- 
stens wortkarg,  hisweileD 
laut  herauspoltemd,  zu- 
meist ernst,  gesetzt,  wür- 
dig, selten  in  homerisches 
Gelächter  ausbrechend, 
häufiger  pfiffig  schmun- 
zelnd (Fig.  256).  Aller- 
dings durch  diese  peinlich 
sorgfältige  Beobachtung 
mid  Darstellung  der  Ein- 
zdheiten  haben  die  Leibi- 
schen Gestalten  einen 
leisen  Anflug  von  Starr- 
heit erhalten.  Mit  der- 
selben Liebe  und  Hin- 
gabe, wie  die  Bauern 
selbst,  malte  Leibl  ihr 
Gewand  und  ihr  Gerät, 
ihre  engen  Wohnstuben 
mit  den  niedrigen,  breiten 
Fenstern,  durch  welche 
das  Licht  hereinfUUt.  Die 
Behandlung  des  Lichtes, 
die  bedingungslose  psy- 
chologische Ehrlichkeil, 
die  stoffliche  Charakte- 
ristik und  vor  allem  die  prachtvolle  Farbe,  gleich  herrlich,  ob  sie  mit  spitzem 
Pinsel  hingetupft  oder  m  breiten,  tonigen  Flächen  hingestrichen  wurde,  —  bilden 
die  vier  großen  Qualitäten  Leibls.  In  welch  auBergewOfanlich  hohem  Grade  Leibl 
eines  Menschen  ganzes  körperliches  und  geistiges  Wesen  in  ein  Bildnis  hineinzu- 
malen  vermochte,  zeigt  der  Vergleich  seiner  Darstellung  des  Malers  Karl  Schuch 
mit  dem  Selbstbildnis  dieses  Künstlers  sowie  mit  dessen  Porträts  von  Trübner  und 
von  Hirth  du  Frenes  (Die  deutsche  Jahrhundert- Ausstellung ,  Berlin  1906.  Bd.  I, 
S.  226/227).  Es  sind  alle  vier  sehr  gute  Bildnisse,  aber  nur  Leibl  war  es  gegeben, 
dieses  sprühende  Leben  und  diese  plastische  Modellierung  des  Kopfes  zu  erreichen, 
der  sich  noch  dazu  von  hellem  Hintergrunde  abhebt.  Aber  es  war  Leibl  nur  ver- 
gönnt, Menschen  in  völliger  Ruhe  des  Leibes  und  der  Seele,  allein  oder  zu  wenigen 
miteinander  vereint  glaubhaft  darzustellen.  An  heftige  Bewegungen  des  Körpers 
oder  des  Gemüts  hat  er  sich  wenigstens  nie  herangewagt.  Seine  Doripolitiker, 
eine  Anzahl  um  einen  Tisch  herumsitzender,  eifrigst  poUtisierender  Bauern,  gehen 
fast  schon  ein  wenig  über  seine  Kräfte  hinaus.  Ebenso  ist  die  räumliche  Ver- 
tiefung seiner  Bilder  unseres  Erachtens  die  schwache  Seite  der  Leibischen  Kunst 
Er  pflegt  die  Wiedergabe  menschlicher  Gestalten  meist  nicht  bis  auf  die  Ftlße 
herab  auszudehnen,  oder,  wenn  er  es  tut,  mißlingen  sie  ihm  leicht,  wie  die  völlig 
leblosen  Füße  der  beiden  nebeneinander  sitzenden  Bäuerinnen  der  Berliner  Nationsl- 
galerie.  Auch  Leibl  hat  in  Paris,  kurz  vor  dem  großen  Kriege,  Anregung  und 
Belehrung  gesucht  und  gefunden,  namentlich  bei  dem  ihm  wähl  verwandten  fran- 
zösischen  Kraftgenie   Courbet  (vgl.  S.  Sl'J),   mit   dem   ihn   auch   eine   gewisse 
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Kameraderie  verband.  1)  Seine  JugendbUder:  Im  Atelier  und  die  Französin  besitzen 
etwas  von  französischem  Esprit  und  französischem  Pathos.    Aber  in  Aibliug  hat 
Leibl  diesen  fremden  Tropfen  in  seinem  Blute  bald  schmerzlich  empfunden  und 
jegliche  Verwelschung  abgestreift.    Man  hat  ihn  dann  häutig  als  einen  Wesens- 
gleichen unseres  größten  deutschen  Malers,  Hans  Holbein,  betrachtet.  Und  in  der 
Tat  wären  ja  Vergleich smomente  genug  aufzufinden,  aber  ungleich  näher  als  diesem 
Meister  der  dramatischen  Aktion,  dem  geistig  bewegüchen  Schwaben,  dem  phantasie- 
gewaltigen Holbein,  steht  der  schwerblütige  Niederdeutsche  Leibl  dem  großen 
Niederdeutschen  der  älteren  Kunstgeschichte,   dem  einzigen  .lan  van  Eyck.    Bei 
beiden  dieselbe  Vorliebe  für  Menschen  in  vollkommener  Ruhe  des  Leibes  und  der 
Seele,   bei  beiden  die  gleiche  unerbittlich  strenge  psychologische  Charakteristik, 
bei  beiden  das  gleiche  künstlerische  Verliebtsein  in  die  menschliche  Hand,  bei 
beiden  die  gleiche  koloristische  FeinfUhligkeit ,  bei  beiden  die  gleiche  glänzende 
stoffliche  Charakteristik,   die  ein  Stück   toten  Gewandes   zu   einem   lebendigen 
Kunstwerk  zu  gestalten  versteht,  bei  beiden  die  gleiche  bewundernswerte  Fähig- 
keit, minutiös  bis  ins  Einzelnste  zu  sein,  ohne  in  kleinhche  TUflelei  zu  verfallen. 
Andererseits  sind  beide  der  Gefahr  nicht  entronnen,  gelegentlich  in  Starrheit  zu 
verfallen.    Doch   Leibl  reicht   nicht   an  Eyck   heran.     Er   gehört   nicht   zu   den 
auserlesensten  Geistern  der  Kunstgeschichte!  —  Gerade  bei  ihm  liegt  die  Gefahr 
der  Überschätzung  nahe!  —  Leibl  ist  wohl  der  grOßte  deutsche  Maler  des  ganzen 
19.  Jahrhunderts  gewesen,  das  Wort  Maler  im  engeren  Sinne  genommen.    Aber 
Böcklins  Kritik,  wenn  auch  einseitig  wie  jede  Künstlerkritik,  hat  seine  Schwäche 
aufgedeckt.     Leibl   entzückt  unser  Auge,   er  versetzt  unseren  Geist  in  Bewunde- 
rung,   aber  er   läßt  unser  Gemüt   kalt  und  er  vermag  unsere  Phantasie  nicht  zu 
höherem  Fluge  anzuregen.  —  Nach  unserer  Auffassung  läßt  sich  daher  der  große 
Naturalist  Leibl,  wie  hoch  er  als  solcher  auch  immer  stehen  mag,  mit  dem  großen 
deutschen     Phantasiekünstler    Böcklin 
doch  nicht  vergleichen.     Leibl  hat  die 
künstlerischen  Feinschmecker  befriedigt, 
mehr  als  das,   er  hat  die  nialenache 
Kultur  in  ganz  Deutschland  gehoben, 
aber  Böcklin  hat  zum  Herzen  der  Nation 
gesprochen  und  das  gesamte  deutsche 
Geistesleben  befruchtet. 

Neben  Leibl  und  in  einem  Atem 
mit  ihm  muß  Johann  Sperl*)  erwähnt 
werden,  sein  alter  ego,  der  mit  ihm 
getreulich  alle  Freuden  und  Leiden  der 
Einsamkeit,  der  Jagd,  welcher  Leibl  mit 
Leidenschaft  oblag,  und  des  Künstler- 
daseins teilte.  Ja,  sie  haben  sogar 
beide  mehrmals  an  einem  und  dem- 
selben Bilde  gemalt!  —  Der  kleine  be- 
wegliche Franke  war  um  den  großen 
Bchwerßüligen  und  doch  so  leichtsinni- 
gen Niederdeutschen,  welcher  seine  un- 
geheuren Körperkräfte  in  übermensch- 
lichen Anstrengungen  beim  „Hackeln" 

')  J.  Mayr,  Leibl  uod  Courbet.  Kunst 
und  Künstler.   V,  25. 

ä)  Han»  Mackowaky,  3.  S.      ZeitSCbr.       F«''»'  BaoemhausmitStrohdach  von  Johann  Sperl 
f.  hild.  KnnBt.     März  1904,  pag.  121.  (.\ns  Br«ckm^;/,E™  Jahr"nnd«t  dtuÄ  Konst-) 


und  „Stemmen"  vergeudete,  sorgend  bemüht  wie  eine  Mutter  um  ihr  Kind.  Aus 
dem  gewaltigen  Stein,  mit  dem  Leibl  zu  stemmen  pflegte,  schlug  er  beimhch  ein 
gut  Stück  heraus.  Sperl  wurde  als  Sohn  unbemittelter  Landleute  im  Jahre  1840 
in  Buch  bei  Nürnberg  geboren.  Zuerst  war  er  Lithograph  in  Nürnberg,  dann 
Schüler  von  Rambergs  in  München  und  Verfertiger  gut  verkäuflicher  Genrebilder, 
endhch  Genosse  LeilDls  und  Maler  schlechthin,  Landschaftsmaler.  Er  ist  nicht 
tecfaniachen  Problemen  nachgegangen,  sondern  er  gibt  ganz  einfach  in  seinen 
Bildern  die  schöne  oherbayerische  Gegend  zwischen  München  und  dem  Gebirg 
mit  all  der  innigen  Künstlerliebe  wieder,  die  er  ihr  in  seinem  reichen  und  reinen 
Malergemüt  entgegenbringt  (Fig.  257).  Eine  von  Leibl  wie  von  Feuerbach  und 
von  den  alten  Meistern  beeinflußte,  mit  Leibl  verwandte,  wenn  auch  nicht  so 
große  Begabung  ist  Wilhelm  Triibner.')  Er  hat  im  Jahre  1861  zu  Heidelheig  das 
l^cbt  der  Welt  erblickt,  bat  an  der  Karlsruher  wie  der  Münchener  Akademie 
studiert,  ist  in  Italien,  in  den  Niederlanden,  in  London,  am  längsten  in  München 
und  dann  in  Frankfurt  a.  M.  tätig  gewesen,  von  wo  aus  er  1903  in  sein  engeres 
Vaterland  und  zwar  nach  Karlsruhe  zurückkehrte.  Seine  Gemälde  heben  sich 
aus  der  großen  Masse  durch  die  seltene  Energie  der  Auffassung,  sowie  durch  die 
satten,  kräftigen  Farbentöne  heraus.  Er  vereinfacht  stets  und  führt  die  ganze 
Natur  auf  einige  wenige,  wunderbar  fein  zusammengesümmte  Farbfläcben  zurück. 
Daraus  ergibt  sich  die  eigentümlich  poetische  Krall,  die  seinen  besten  Schöp- 
fungen innewohnt.  Sein  Farbenhukett  genießt  man  wie  das  eines  großen  alten 
Meisters,  eines  Vemieer  van  Delft  oder  eines  Velasquez.  Außerdem  verfügt  er 
über  eine  seltene  Fähigkeit,  eine  starke  Raumwirkung  zu  erzielen.  So  in  dem 
prachtvollen  „Blick  aus  dem  Heidelberger  Schloß".  So  auch  in  der  hier  ab- 
gebildeten Chiemseelandschaft  (Fig.  258).  Seine  Landschaften  gewahren  über- 
haupt stets  einen  vollen,  reinen,  ungetrübten  Genuß.    Desgleichen  seine  Stilleben, 

1)  Hermann  Hdferick,  Nation  1889,  VI,  489.  —  „TrttbDer-Albnm",  I,  Mcbn.,  Albert, 
1888.    II,  Mchn.,  Obernetler,  1891. 
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die  sich  durch  eine  vorzügliche  etoßliche  Charakteristik  auszeichnen.  Die  Auf- 
fassung seiner  Bildnisse  ist  stets  stark,  stets  selbständig,  streift  aber  bisweilen 
fast  an  das  Brutale.  Er  stellt  sein  großes  Können  hier  und  da  gar  zu  aufdring- 
lich zur  Schau.  Die  bedeutende  VerkUrzungsstudle  eines  männlichen  Leichnams 
brauchte  nicht  den  Namen  «Christus  im  Grabe"  zu  führen.  Trübner  ist  endlich 
auch  literarisch  hervorgetreten. ')  —  Über  alle  Maßen  gute  Stilleben  hat  in  einer 
breiten  und  tonigen  Manier  ein  anderes  Mitglied  des  Leibischen  Kreises,  der  oben 
bereits  erwähnte  Karl  Sehuch  (1846—1903)  gemalt  (Fig.  269). 

Läßt  sich  bei  Leibl  eine  gewisse  Verwandtschaft  mit  den  kläubelnden  Alt- 
deutschen nicht  verkennen,  so  ist  Max  Liebermann  (geb.  1849  zu  Berlin)*)  als 
der  erste  ausgesprochen  und  ausschließlich  moderne  bedeutende  Känstler  in  deut- 
schen Landen  zu  betrachten.  Aus  Steffecks,")  des  Pferde-  und  Soldatenmalers, 
Atelier,   der  auf  seinem  großen  Gemälde  Sadowa  seinen  Lehrbuben  brav  Säbel 


und  Gewehre  mitmalen  ließ,  hervorgegangen,  von  dem  deutschen  Altmeister  Menzel 
begeistert,  von  Munkäcsy  im  Technischen  unterwiesen,  hat  Liebermann  die  ent- 

1)  Daa  EnnstverstäDdiiiB  von  Heute.  HUnchen  1892.  Anon7in  erschienen.  Vgl.  dazu 
U.  Älls'.  Ztgr.  1898. 

^)  H.  Rownhagen,  Mai  Liebermann.  Bielefeld  und  Leipzig  1900  nnd  in  der  Kunst 
fUr  Alle,  1.  Januar  1904.  XIS.  Jabrg.,  pag.  153  ff.  —  Liebermann  hat  sich  auch  selbst 
als  gewandter  nnd  interessanter  Knnstschriftateller  erwiesen,  z.  B,  in  seiner  Studie  über 
den  ihm  wesens verwandten  franzbsiscben  Haler  Degas.  Berlin,  Cassirer.  S.  femer:  LUUr- 
maan,  Jozef  Israels.  Ibid.  Liebermann  bedient  endlich  die  Zeilxchrift  „Kunst  u.  KUustler'', 
Berlin,  Cassirer,  in  der  hinwiederum  viel  von  ihm  die  Rede  ist, 

8)  Vgl.  S.  248. 
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scheidenden  Anregungen 
bei  den  modernen  Fran- 
zosen von  Barbizon,  na- 
mentlich aber  in  Holland 
bei  Israels,  der  Israelit  bei 
dem  Israeliten,  gefunden. 
Er  hat  diese  Anregungen 
mit  seltener  Anpassungs- 
gabe verarbeitet  —  mehr 
als  das:  er  hat  sich  zu 
einer  kraftvollen  Künstler- 
persönlichkeit  entwickelt, 
die  sich  mit  den  großen 
französischen  und  hol- 
ländischen Malern  getrost 
messen  kann.  Von  der 
gemütvoll  patriarchali- 
schen Weltauflassung  ei- 
nes Israels  offenbart  Lie- 
bermann in  seinen  Bildern 
allerdings  nichts,  eben- 
sowenig verfügt  er  über 
einen  Funken  Phantasie. 
Seine  Kunst  ist  eitel 
haarscharfe  Erfassung  der 
Wirklichkeit  und  kraft- 
volle Wiedergabe  dersel- 
ben mittelst  einer  stau- 
nenswerten Technik. 
Seine  Modelle  wählt  er 
zumeist  aus  den  Menschen  der  unteren  Volksschichten:  Schuhmacher  und  Nähe- 
rinnen; Gänserupferinnen,  NetzefUckerinnen  und  Flachsspinnerinnen;  Landarbeiter 
auf  dem  Felde,  Bäuerinnen,  von  denen  eine  oder  die  andere  etwa  eine  Kuh  oder 
eine  Ziege  am  Stricke  führt,  höchstens  begeistert  sich  Lieberraann  für  hol- 
ländische Waisenmädchen  und  ihre  sauber  kleidsame  Tracht  (Fig.  260).  Nach- 
dem in  der  deutschen  Malerei  von  Kaisem  und  Königen,  Prinzen  und  Prinzes- 
sinnen, Rittern  und  Räubern,  Dichtem  und  Denkem,  schön  uniformierten  und 
schön  kostümierten  Menschen  so  unendlich  viel  die  Rede  gewesen  war,  spricht 
Liebermann  schlecht  und  recht  den  Gedanken  aus,  daß  es  auch  sonst  noch  Men- 
schen in  der  Welt  gibt,  und  daß  auch  diese  malenswert  sind.  Und  zwar  sind 
seine  Menschen  ihrer  Beschäftigung  ganz  und  gar  hingegeben ;  es  fUllt  ihnen  gar 
nicht  ein,  aus  dem  Bild  heraus  mit  dem  Beschauer  zu  kokettieren.  Auch  besitzen 
sie  weder  die  Monumentalität  der  Mületschen  noch  die  Schwermut  der  Segantini- 
schen Bauern,  noch  sind  sie  so  demonstrativ  schön  und  appetitlich  sauber  gemalt 
wie  diejenigen  Leibls,  Sie  erscheinen  ganz  einfach  so,  wie  sie  sind,  aber  sie 
packen  ihren  Schusterpfriemen,  ihre  Nähnadel,  ihren  Spaten,  die  zu  mpfende  Gans 
genau  so  an,  wie  dies  im  Leben  geschieht.  Im  letzten  Grunde  interessieren  sie 
indessen  an  sich  den  Künstler  kaum,  sondern  nur  als  plastische  Körper  im  Raum, 
an  denen  er  seine  Empfindungen  der  Tonwerte  (valeursj  darstellt.  In  dieser  zwie- 
fachen Hinsicht  aber  steht  er  groß  da!  —  Man  achte  auf  die  Plastik,  mit  der 
-Die  Frau  mit  den  Ziegen"  auf  jenem  berühmten,  in  der  Münchener  Pinakothek 
befindlichen,   von  dem  Münchener  Kupferstecher  P.  Halm  meisterhaft  radierten 
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Gemälde  (Fig.  261)  in  den  Raum  komponiert  ist  —  denn  nicht  nur  die  Comelianer 
haben  komponiert,  sondern  auch  die  Modernen  komponieren,  wenn  auch  in  ihrem 
Sinne.  Jene  Frau  schreitet  wirklich  vorwärts,  und  sie  reißt  wirklich  die  wider- 
strebende Ziege  nach  sich,  die  von  dem  dürren  Gras  an  der  Meeresküste  immer 
noch  einen  Büschel  erhaschen  will;  und  die  Junge  Geiß  schreitet  ruhig  daneben 
einher.  Das  sind  tatsächlich  Lebewesen,  die  sich  im  Räume  bewegen.  Man  mache 
sich  bei  dieser  Gelegenheit  wieder  einmal  die  Grundschwierigkeit  aller  Malerei  und 
Zeichnung  klar:  die  dreidimensionale  Körperwelt  auf  die  zweidimensionale  Fläche 
zu  zwingen.  Es  geschieht  dies  durch  Beherrschung  der  Gesetze  der  Perspektive. 
Und  diese  Gesetze  beherrscht  Liebermann  wirklich  wie  ein  Fürst  im  Reiche  der 
bildenden  Kunst.  Und  neben  der  Plastik  der  Form  die  Farbe,  die  Farben  Stimmung. 
Aus  schwärzlich-rußiger  Munkäcsyscher  Asphaltmalerei  hat  sich  Liebermann  zu 
immer  helleren  und  duftigeren  Tönen  hindurchgerungen.  Er  ist  der  erste  große 
deutsche  Hellmaler.  Er  sieht  nicht  die  Feirben  als  solche,  wie  Leibl,  sondern 
immer  unter  einer  ganz  bestimmten  Beleuchtung.  Und  zwar  liebt  er  besonders 
diejenige  Stimmung,  bei  der  ein  leichter,  sanfter  Dunst  über  der  Landschaft,  über 
Menschen  und  Tieren  liegt,  eine  Beleuchtungsstimmung,  wie  sie  an  der  Küste  des 
Meeres,  z.  B.  in  dem  Seeland  Holland  häufig  ist.  Daher  des  Künstlers  Liebe  zur 
See,  des  Künstlers  Liebe  zu  Holland.  Also  auch  Liebermann,  dieser  entschiedenste 
Wirklicbkeitsmaler  unter  den  Deutschen,  ist  kein  Naturalist  schlechthin,  sondern 
auch  er  hat  seine  höchst  persönlichen  Neigungen  für  bestimmte  Stimmungen  in  der 
Natur.  Auch  er  weiß  aus  der  unendlichen  Fülle  der  Natur  ganz  bestimmte,  gerade 
ihm  zusagende  Schönheiten  herauszusehen  und  sie  zu  Kunstwerken  zu  verdichten. 
Liebermann  ist  ein  großer  Künstler,  aber  in  einer  gewissen  Presse,  die  seine 
Werke  fortwährend  —  bald  an  dieser,  bald  an  jener  Stelle  —  bespricht  und  be- 


Fig.  281     Die  Fraa  mit  den  Ziecon  von  Max  Lichennann    In  der  Neueren  Pinakülhek  zu  M 
(Nacb  Photographie  der  Photogr.  L'niun,  Miinchen) 
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lobt,  wird  er  denn  doch  zu  hoch  gestellt.  Selbst  Hans  Rosenhagen  pflegt  ein- 
seitig die  tatsächlich  vorhandenen  Vorzüge  seines  Haupthelden  herauszustreichen, 
ohne  zugleich  auf  die  Grenzen  seiner  Begabung  aufmerksam  zu  machen.  Lieber- 
mann fehlt  es  nicht  nur  an  jedweder  dichterischen,  sondern  auch  an  rein  bild- 
künstlerischer  Phantasie.  Er  vermag  nur  zu  malen,  was  und  wie  er  etwas  mit 
seinen  leiblichen  Augen  gesehen  hat.  Ein  Darüberhinaus  gibt  es  für  ihn  nicht. ') 
Neben  Max  Liebermann  pflegt  —  und  zwar  mit  vollstem  Recht  —  Fritz 
von  Uhde  (geb.  1848  in  Wolkenburg  in  Sachsen)  gestellt  zu  werden.*)  Lieber- 
mann ist  als  Maler  vielleicht  feiner,  Uhde  der  reichere  Geist,  nicht  nur  Maler, 
sondern  als  Maler  zugleich  Dichter  und  wahrhaft  schöpferisch  in  der  Darstellung 
der  vor  ihm  gleichft^rmig  bis  zur  Fadheit  wiederholten  Geschichten  des  Neuen 
Testamentes.  Die  verschiedenen  Seiten  seines  Geistes  stehen  nun  nicht  im  Gegen- 
satz zueinander,  sondern  sie  befinden  sich  in  vollkommenem  Einklang.  Bisweilen 
ist  es  die  malerische  Aufgabe  allein,  häufiger  sind  es  malerische  und  religiös- 
menschliche Probleme  zugleich,  die,  sich  gegenseitig  durchdringend,  hebend  und 
fördernd,  Uhde  zu  einem  Werke  anregen.  Der  Künstler  ist  auch  eine  zeit- 
geschichtlich interessante  und  charakteristische  Persönlichkeit.  Dieser  hochadelige 
Rittmeister  der  sächsischen  Gardereiter  ward  neben  Liebermann  zum  entschiedensten 
Führer  der  gesamten  modernen  Kunstbewegung  in  ganz  Deutschland.  Dieser  Sohn 
eines  Konsistorialrats  zum  Künder  eines  neuen  Evangeliums,  das  von  den  Ver- 
tretern beider  christlichen  Bekenntnisse  anfangs  gleich  scharf  befehdet  wurde.  — 
Sein  künstlerischer  Werdegang  gleicht  demjenigen  Liebermanns  und  führte  ihn 
über  Makart,  Munkäcsy,  Bastien-Lepage  zu  Israöls.  Auch  Uhde  sucht  wie  Lieber- 
mann in  technisch-künstlerischer  Beziehung  Raum-  und  Beleuchtungsprobleme  auf. 
Sein  Vortrag  läßt  zwar  Mühe  und  Arbeit  nicht  verkennen,  aber  auch  seine  Ge- 
stalten sind  mit  großer  plastischer  Kraft  in  trefflich  vertieftem  Raum  untergebracht, 
auch  bei  ihm  spielt  die  Einwirkung  des  Lichtes  auf  die  Lokalfarben  eine  ent- 
scheidende Rolle.  Aber  Technik  und  Naturanschauung  bilden  nur  eine  Seite  seines 
Wesens,  die  andere  seine  Auffassung  der  religiösen  Stoffe.  Die  Behandlung  solcher 
Vorwürfe  war  seit  der  Zeit  der  Romantik  in  Veräußerlichung  verfallen.  Ein  ent- 
setzliches Schablonentum  herrschte  im  protestantischen  wie  im  katholischen  An- 
dachtsbild, als  Uhde  auftrat.  Munkäcsy  hatte  mit  seinem  Christus  vor  Pilatus 
(Fig.  188)  ein  mächtiges,  aber  im  letzten  Grunde  dennoch  hohles  Pathos  ange- 
schlagen. Die  beiden  großen  Berliner  Maler,  Menzel  und  Liebermann,  hatten 
sich  je  an  den  jugendlichen  Christus  im  Tempel  herangewagt.  Der  scharf  poin- 
tierende,  dick  unterstreichende,  boshaft  genau  beobachtende  Menzel  hatte  dabei 
den  antisemitischen  Ulk  hart  gestreift :  inmitten  von  orientalischen  Charakterchargen, 
zu  denen  dem  Künstler  die  Berliner  Börse  die  geeigneten  Vorbilder  geliefert  haben 
mochte,  steht  ein  idealisierter  Judenknabe,  das  Haupt  von  einer  Gloriole  umflossen, 
von  regelmäßigen,  eigenartig  schönen  und  —  imendlich  pfiffigen  Gesichtszügen. 
Ganz  besonders  karikaturistisch  sind  die  Eltern  Jesu  aufgefaßt,  die  sich  auf  den 
Zehen  herbeischleichen,  Maria  und  hinter  ihr  Joseph.  Ungleich  größerer  Ernst 
kennzeichnet  Liebermanns  Gestaltung  desselben  Gegenstandes.  Die  Charakteristik 
beruht  hier  nicht,  wie  bei  Menzel,  auf  Gebärden  und  Gesichtszügen,  sondern  sie 
drückt  sich  in  der  ganzen  Haltung  und  Bewegung  der  ernsten  Männergestalten, 
sowie  des  Christusknaben  aus.  Dieser  ist  nicht  als  eine  sinnlich  edle  und  schöne 
Bildung  gegeben  und  durch  einen  Heiligenschein  ausgezeichnet,  sondern  die  Er- 
leuchtung kommt  bei  ihm  gleichsam  von  innen  heraus  und  drückt  sich  in  den 

1)  Sehr  lehrreich  ist  in  dieser  Beziehung  sein  „dekoratives  Wandgemälde^,  abge- 
bildet in  der  Kunst  für  Alle  a.  a.  0.,  pag.  173.  —  trber  Liebermanns  charakteristischen 
Versuch  eines  Simson-  und  Delila-Bildes,  vgl.  Zeitschr.  f.  bild.  Kunst  1902,  pag.  196« 

2)  Meissner,  Fritz  v.  Uhde.  Berlin  1900.  —  F.  v,  Ostini,  Uhde.  Bielef.  u.  Leipzig  1902. 
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sprechenden  Hand-  und 
Armbewegiingen  aus. 
Trotzdem  vermag  dieser 
Christusknsbe  —  wenig- 
stens mich  —  nicht  zu 
rühren  und  zu  ergreifen. 
Dagegen  bat  Eduard  von 
Gebhardt  (vgl.  S.  246) 
unter  den  lebenden  Ma- 
lern religiöser  Gegen- 
stände wohl  am  tiefsten 
geschürft ,  und  vermag 
daher  auch  am  kräftig- 
sten misere  Hetzen  zu 
packen  —  trotz  seiner  nie- 
derländisch -  oberdeutsch 
altertümelnden  Neigun- 
gen, trotz  seiner  Refor- 
mationazeitalter -Verklei- 
dung. Seinen  Bildern 
fCthlt  man  es  bei  Gott  an, 
daB  es  ihm  heiliger  Ernst 
ist  um  die  Sache!  —  Auf 
dem  von  Gebhardt  einge- 
schlagenen Wege  schritt 
nmi  Uhde  weiter.  Dachte 
sich  jener  das  Evangelium 
als  im  Reform  ationszeit- 
alter  besonders  wirksam,  so  erschien  diesem  die  fortwirkende,  über  Raum  und 
Zeit  erhabene  Macht  des  Evangeliums  als  das  entscheidende  Moment,  das  also 
folgerichtig  auch  als  solches  dargestellt  werden  müßte.  Wenn  taglich  Tausende 
von  Herzen  bitten;  „Komm,  Herr  Jesus,  sei  unser  Gast",  so  hätte  der  Maler  die 
Pflicht,  den  Herrn  Jesus  kommen  und  in  die  Stube  unserer  Zeitgenossen  ein- 
treten zu  lassen.  Und  so  stellt  es  Uhde  dar.  Er  versetzt  Christus,  den  er  allein 
in  eine  Art  idealen  Gewandes  hüllt,  inmitten  modemer  Menschen,  und  zwar 
unter  solche,  die  mühselig  und  beiaden  sind.  Uhde  faßt  aber  die  Worte  der 
Schrift  „mühselig  und  beladen"  ausschließlich  im  Sinne  äußerer  leiblicher  Not 
auf  und  läßt  dementsprechend  seinen  Christus  unter  die  modernen  Proletarier 
treten.  Uhde  übt  als  Künstler  eine  Art  innerer  Mission  aus,  die  aber  weniger 
auf  strenge  Bekehrung  als  auf  ein  mildes  Troatspenden  ausgeht.  Ubdes  Christus 
kehrt  bei  dem  Stadt-  und  Landarmen  ein.  Die  Bergpredigt  (Fig.  262)  zeigt  ihn, 
eine  schmale ,  schmächtige ,  fast  dürftige  Erscheinung ,  in  langem ,  schlichtem 
Idealgewande ,  mit  langen  Haaren  und  bloßen  Füßen,  vom  Rücken  und  von  der 
linken  Seite  aus  gesehen,  auf  einer  auffallend  roh  gezimmerten  Bank  sitzend 
mitten  auf  blumiger  Bergeswiese,  auf  der  von  der  Höhe  herah  die  Landleute 
und  namentlich  ihre  Frauen  zu  ihm  herabgeströmt  sind  und  sich  nun  kniend  und 
betend  vor  ihm  niedergelassen  haben  —  nicht  nur  die  Augen,  nicht  nur  die 
Gesichtszüge,  nein,  auch  die  ganzen  Gestalten  gleichsam  vom  gläubigsten  Ver- 
trauen verklärt.  Ganz  reizend  ist  das  im  Vordergrunde  sitzende  Kind!  —  Es  ist 
gar  nicht  zu  sagen,  wie  eine  gewisse  natürliche  Schwere  der  Farbe  und  des  Vor- 
trags der  treffend  charakterisierenden  Auffassung  der  Proletarier  und  des  Proletarier- 
christus zugute  kommt.  Uhdes  Abendmahl  weicht  von  der  seit  Leonardo  geheiligten 


Grund anordnuDg,  an  der  noch  Eduard  von  Gebhardt  festgehalten  hatte,  wesentlich 
ab  {vgl.  Fig.  189  u.  263).  Bei  Uhde  sieht  man  Ghriatua  nicht  mehr  voll  und 
gerad  ins  Gesicht,  sondern  man  erblickt  ihn  wieder  vom  Rücken  und  von  der 
linken  Seite  aus.  Auf  diese  Weise  kommt  Christus  dem  gegitterten  Fenster  gegen- 
über zu  sitzen  und  schaut  so  in  die  Landschait  hinaus.  Durch  das  Fenster  flutet 
das  Licht  herein  in  den  ärmlichen  Raum  mit  dem  gar  zu  kleinen  Kronleuchter 
und  den  holländischen  Slrohsesseln,  auf  denen  die  zwölf  Apostel  um  den  Heiland 
herumsitzen,  keineswegs  die  Typen  idealer  Mannesschöne,  vielmehr  meist  ältere, 
meist  bartlose  Männer  mit  gefurchten  Gesichtern,  müden  Leihem  und  arbeits- 
schweren Händen.  Ihr  Ausdruck  verrUt  geistige  Stumpfheit,  aber  brennendes 
Verlangen  des  Gemüts.  Den  Judas  novellistisch  hervorzuheben,  wie  es  noch 
Gebhardt  tat,  hat  Uhde  verschmäht.  Nur  der  leere  Sessel  vom  deutet  auf  Judas 
hin,  imd  ganz  hinten  sehen  wir  aus  dem  düsteren  Räume  seinen  Verräterkopf 
auftauchen.  SchUchtheit,  InnerUchkeit,  völhge  Versenkung  in  einen  seelischen 
Vorgang  in  Einklang  mit  entsprechender  Beleuchtungs Wirkung  war  das  Ziel, 
welches  dem  Schöpfer  dieses  Abendmahles  vorschwebte.  Uhdes  Bilder  erregten 
anfangs  einen  Sturm  der  Entrüstung.  Heute  hat  man  sich  an  sie  gewöhnt  und 
nimmt  sie  ebenso  gelassen  auf  wie  alle  gewohnten  Erscheinungen  unseres  Daseins. 
Es  ist  nun  für  den  Geschichtschreiber,  der  noch  in  älteren  Anschauungen  auf- 
gewachsen ist,  ungemein  schwer,  der  von  Grund  aus  neuen  Autfassung  Uhdes 
gegenüber  zu  einem  abschließenden  Urteü  zu  gelangen.  Ich  habe  mir  vor  seinen 
Bildern  oft  die  bange  Frage  vorgelegt:  „Ist  dem  martialisch  dreinschauenden 
hoch  wohlgeborenen  Rittmeister  bei  den  Gardereitem  Fritz  von  Uhde  jene  scheinbar 
so  paradoxe  Vorstellung  von  dem  Christus  inmitten  der  modernen  Proletarier  nun 
wirklich  aus  der  Seele  geflossen,  hat  sie  sich  ihm  mit  zwingender  elementarer 
Gewalt  aufgedrängt,  hat  sie  ihn  gleichsam  zu  ihrer  Verkörperung  gezwungen  oder 
ist  sie  doch  nur  das  Ergebnis  Verstandes  mäßiger  Überlegung  und  kluger  Be- 
rechnung? — "   Ich  gestehe,  daß  ich  auf  diese  peinigende  Frage  noch  keine  mich 
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selbst  befriedigende  Antwort  gefunden  habe.  So  viel  steht  aber  fest,  dafi  es  ernste 
und  kluge  Männer  gibt,  sowohl  künstlerisch  interessierte  als  auch  solche,  die  der 
Kunst  an  sich  fremd  gegenüberstehen,  welche  von  der  tiefernsten  Innerlichkeit 
seiner  Kunst  felsenfest  überzeugt  sind.  Und  sicherlich  auf  unmittelbarer  Emp- 
findung beruht  sein  Verhältnis  zu  den  Kleinen,  wie  es  sich  in  dem  Bilde  „Lasset 
die  Kindlein  zu  mir  kommen"  in  rührend  schlichter  Weise  offenhart.  —  Doch 
Uhde  ist  nicht  nur  religiöser  Maier,  er  hat  z.  B.  mit  frischem,  fröhlichem  Naturalia- 
mus  übende  Trommler  gemalt,  femer  seinem  Freunde,  dem  Münchener  Schau- 
spieler Wohlmut,  durch  ein  meisterhaftes  Bildnis  zum  Fortlehen  in  der  Nachwelt 
verholfen,  und  er  wird  vor  allem  nicht  müde,  seine  drei  Töchter,  bei  deren  Dar- 
stellung die  Vaterliehe  das  KünsUerinteresse  zu  steigern  scheint,  wieder  und  wieder 
in  allen  möglieben  schlichten  Stellungen  und  interessanten  Beleuchtungen  dar- 
zustellen. Zuletzt  ist  dieser  Stoffkreis  mit  dem  religiösen  zusammengeflossen, 
und  Uhde  ließ  seine  Töchter  ^Das  Weihnachtslied "  anstimmen. 

Der  Münchener  Maler  Uhde  und  der  Berliner  Maler  Liebermann  stehen  unter 
den  ausgesprochen  modernen  Künstlern  Deutschlands  als  Pfadfinder  und  Bahn- 
brecher obenan.  Beide  sind  auch  jeweilig  in  ihrer  Stadt  die  Führer  der  „Sezes- 
sion", das  heißt  der  von  der  allgemeinen  Vereinigung  losgelösten  Gruppe  von 
Künstlern,  welche  bei  Ausstellungen  Jedermann  nur  nach  seiner  Leistung  und 
nach  sonst  nichts  zu  beurteilen  bestrebt  sind.  Zwischen  Liebermannscher  und 
Uhdescher  Auffassung,  zwischen  rein  malerischer  Wiedergabe  der  Natur  und  ihrer 
Durchdringung  mit  gemütlich-seelischen  Momenten  steht  das  junge  Künstler- 
geschlecht. Darunter  einefgroße  Anzahl  schöner  Begabungen,  die  hier  nicht  einmal 
alle  dem  Namen  nach  aufgeführt  werden  können,  geschweige  denn,  daß  es  uns 
möglich  wäre,  ein  geschichtlich 
abschließendes   Urteil    über   sie 


Früher  stand  in  München 
neben  Uhde  Bruno  Piglhein,  ein 
1848  geborener  Hamburger,  der 
bereits  1894  in  ein  frühes  Grab 
sinken  sollte,  ohne  Gelegenheit 
gefunden  zu  haben,  sein  starkes, 
reiches  und  vielseitiges  Talent 
voll  auszuleben.  Piglbein  be- 
herrschte alle  Saiten  menschlicher 
Empfindung.  Er  trauerte  mit  den 
Leidtragenden,  die  Christi  Leich- 
nam durch  eine  schaurige  Felsen- 
schlucht zur  letzten  Ruhe  tragen 
(Fig.  264),  und  er  fühlte  sich 
vöLig  zu  Hause  im  parfümdurch- 
dufteten  Zimmer  der  „Diva",  in 
dem  sich  diese  mit  frech  ge- 
öffnetem Mieder  wollüstig  auf 
ihren  Kissen  dehnt  und  mit  ihren 
verdorbenen  Augen  dem  über  ihr 
auf  dem  Ring  sitzenden  Kakadu 
zuschaut  (Fig.  266).  Das  erst- 
genannte Bild  zeichnet  sich  durch 

eine  vortreffliche  Vertiefung  des  Fig.  -SH    Die  Ombleeone  Christi  von  PiRlhein 

Raumes  und  großartige  Silhouet-  '°  (IS^h^p^otoär nlnWai'nBr)''''''' 
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ten  der  einzelnen  Gestalten,  das  andere  durch  hervorragende  StofTmalerei  aus:  wie 
herrlich  ist  das  Atlaskleid  des  Weibes,  wie  wunderbar  das  weiche,  zerknitterte 
Kissen  gemalt!  —  Dann  existiert  von  Piglhein  wiederum  das  ei^reifende  Bild 
einer  Blüiden,  die  sich  tastenden  Ganges  durch  ein  Mohnfeld  bewegt  (München, 
Pinakothek)  und  ein  bedeutender  Christus  am  Kreuz  (in  der  Berliner  National- 
galarie).   Der  Künstler   schuf  sogar   ein   gewaltiges   Panorama   der  Kreuzigung 


Christi.  Piglhein  soll  das  Talent  zu  einem  hervorragenden  Wandmaler  besessen 
haben,  und  es  wird  bitter  beklagt,  daß  ihm  keine  Gelegenheit  geboten  wurde,  sich 
nach  dieser  Seite  hin  hervorzutun.  Denn  das  war  das  allgemeine  Unglück  in  der 
deutschen  Kunstgeschichte  der  letzten  3U  Jahre  des  19.  Jahrhunderts:  auf  der 
einen  Seite  wurden  die  größeren  Aufträge  an  mittelmäßige  Köpfe  vergeben,  auf 
der  anderen  fanden  die  origineU  begabten  Künstler  keine  Gelegenheit,  sich  dem 
Maß  ihrer  Kräfte  entsprechend  auszuleben.  Durch  ihr  vielfach  wild  genialisches 
Wesen  stießen  sie  die  spießbürgerlich  gesinnten  Auftraggeber  ah.  —  Da  waren 
die  Pariser  als  Söhne  einer  älteren  künstlerischen  Kultur  doch  klügere  Leute,  die 
z.  B.  die  Wände  ihres  Rathauses  jungen  Feuerköpfen  bereitwillig  als  Tummel- 
platz für  oft  recht  phantastische  Künstlerlaunen  überließen. 

Eine  ähnliche  Doppelnatur,  wie  sie  Piglhein  besaß,  ist  auch  Albert  Keller 
eigen.  Einerseits  malt  er  Herren  und  Damen,  etwa  in  der  behaglich-prickelnden 
Stimmung  nach  vortreffUchem  Mahle,  andererseits  versenkt  er  sich  wieder  und 
immer  wieder  in  die  geheimnisvolle  Auferweckung  von  Jairi  Töchterlein  (Fig.  266), 
wobei  er  sich  hier  wie  dort  als  feiner,  pikanter  Kolorist  bewährte.  Zuletzt  machte  er 
durch  kongeniale  Wiedergabe  der  Schlaflänzerin  Madeleine  von  sich  reden.  Hugo 
Freiherr  van  Habermann  hat  schon  auf  seinem  frühen  Bilde  (in  der  Berliner 
Nationalgalerie)  des  in  Gegenwart  der  Mutter  vorn  Arzt  untersuchten  Sorgenkindes 
in  den  Gestalten  von  Mutter  und  Kind  einen  eigenartig  eckigen,  spitzigen  weib- 
lichen Typus  dargestellt,  den  er  nun  ohne  Unterlaß  wiederholt  und  mit  den  raffi- 
niertesten koloristischen  Mitteln  bis  zur  Manieriertheit  steigert,  ohne  dabei  jemals 
uninteressant  zu  werden.  M'ilhelm  Volz  und  Wilhelm  Dürr  verdienen  als  poesie- 
volle Heiligenmaler  genannt  zu  werden.  U'alther  Firle  hat  Uhdes  christlich-soziale 
Richtung  ins  Melodramatische  weitergeführt.  Julius  Exter,  ein  faustfertiger,  kluger 
Mann,  versteht  es  ausgezeichnet,  Eindruck  zu  machen;  er  ist  eme  Art  deutscher 


B 
V 

In 

M 


Xi 


u 
CO 

X 

IQ 

b« 

J2 

> 


0« 

Z 

"3 

CO 

a 


*  •-• 


>     I 


*   . 


f. 


-»" 


•o 
c 


>< 

M 

c 


X 

ja 

:3 


L,  -   .l.iivl,    ,-,■,    .M'.lr,: 


,,L'rii,|L.n   W.ukIiii^ 


,iie  !■:■ 


[■■-■,l,o 


I   l..'iru'  <;•' 


oit   . 


p  Ttii 


V   .^-    ift^h^u  -m  .ithif  dus    IH.  .Ii;i,v|uiii<)url.--   ii.i;    r-i 
.   ■  ■  ■    .-.i.'TL  Au'!,  i-^:  -iv    iiiitii>lui.illii.'c  Küiil'i^  vt-rt;^i>'ii-    -.■m\ 

■  ■■    .  ■-.:      ,<-\\    i,.:..,Ji.M    kiili-|!.-T    kiint!    ([.■le!.'--lllll'il,    ,-i,ll    ,1^-111 

.■■i.i  H11-/I.;     -11.     liiirH]   iiir  vielfii>'-li  wild   ^'cniaü.-^i.!). - 

..ii-.j1i   ;■   ^i'-innl>r(  Aiifti^i-^ohiT  -ah.  —  lia  w^r- . 

■        -I-»   k^-M:,-ri-i;li.n  Kiiliur  ilnch  k!ü-m;  Leute.  <ii-' 

■  ■■■^    Ml. ,..■11   FoiitTkr.|,;;M    l,erHtwillii,'   »If  Tmvr.u-'- 

■    ,  ■■■-.■    ■■     .    .■     KNi.-=|l,tI;.-..if[i    nlicrlieti.'ii, 

P  .,  I  .     .■     ■■      '...■   -1.-  [■;lIImmi   Iu..,i|!.   i^f  aurli  Jrt^rt   AV//.-. 
-    ':m::    IT   II,-;:m,    ■.  ..i    Imidmi.  r^^^■.^    in  ,U't    hdii(i.'lii'li-firh  !>.-.ii'i.  u 

ir    \.Tlirltii.|lfMI     M.,')'.  :.'|.lirv,veit«    V.TW.J.kt      ^1'     ~ivh    V.W>.  V    UI..I 

n  <!■.■  ;.-;!i--ini>.i.-,v..llL- A'il.'cii  -„iüi^   vi>ti -l:un  Tüclitprlfm   Fin   -Ji.i;'. 

IT«   -il.tl    .'^   ■■-  .)!.■!■,   i,Jk..^1.TK..i'..n>t   ll.'ttl'hdP.     y.'\\iWX   Ml,.,  hl'-  .-r 

;.    W]'    .,  :  ;-■■  ,■  t   Si.!,[air,i.^i.|iiiM;iil.  i..iTje   von  -k'!  r-lüi.    Hr.... 

■l.r-,-:,.  ;  l,„t  -■1-^1  nul'  ^-i-iii.-ii.  tmh.-ii  lÜM..  .iii  .W  MiTlin.-! 
N,ii,.iii..'-.i:.ti..  il. -^  ,n  ;.,■,. .i;u^ii-|  ,1,  p- \(,iH.:i  \.>i.:Ar.'.l  imtfr^nciil.'d  S..j--!ikiii';- -■ 
in  lim  i.,-i..il..|i  x.'ii  M.th.r  iiml  K11..I  .111.11  rlL-i-ivirlii;.  Piki^-'i^i.  :-}.it/iL'Ht!  w,i- 
liihiii  r-,|'ii.-^  il;iivi>lri:i.  'h'u  PC  i,-.ii  i.l.iir  r,,|,.,;,,li  uiPilH-lmll  uinl  iiii'.  'li-n  Tiifr,- 
likTl.-ii-.i   1,1. i..'    -il-b-u    V.:''.-'..i    h,-    ;^.(i'  Nl  lui-niTrli.-it   ^■^■j-^■^l,   oiiuc   ■.\>,\;-i    ;,-m;il^ 

lüi.ul.T.  ..s.uit   zii  ■n....i.(:.      11'./,.'»    r.-'c   u.ii!    n.thdm    IHirr  vfraio...'ii   ..1-   J L- 

•.■■:■..-  )l.-il>_.|.Mii:ili.-v  -Hi^iulil  /-u  w-'iili'n.  W.rth.r  Ihh  liül  i  l..!,.--  cliri-'ii.-!.— i.i.i!.. 
i'i/liiiiriL-  i!i.  Miioiln.iii;iti-.Th.  u-,^jt.,:-..r.'liilirl.  ./„/.-.■.■■.■  /■■.,;,■,■.  i^in  liiiistlPili..f..T.  kliiuvr 
M.'Mi.  v,r.-l...lit   ■>  aLi-'|./.-ii-!iiL.a.  riiiilriick  y.n  ma.'li«i     tr  ist  eine  Arl  .l..iil.-vli.  1 


in  der  Uttnchener  H&leiei  369 

Beanard.  Durch  Paul  Höckers  französierende  Modemitat  schaut  stets  ein  wenig 
echt  deutsche  Empfindsamkeit  hindurch.  Zügel  und  Weißhaupt  sind  die  Gründer 
weitschichtiger  Ti ennal er- Schulen ,  innerhalb  deren  sie  sich  selbst  als  die  ersten 
bewähren  durch  die  Plastik  der  Erscheinung  im  Raum  und  die  unbedingt  wahre 
Wiedeigabe  der  Tiere.  Hans  von  Bartels,  ein  geborener  Hamburger,  ist  ein  groß- 
artiger Maler  des  Wassers  und  der  Anwohner  des  Wassers  (Farbige  Tafel).  In 
der  Landschaft  wird  allgemein  das  Beste  geleistet. ')  Der  Name  Schleich  hat  auf 
diesem  Gebiete  durch  Eduard  d.  J.  (1853 — 93)  seinen  guten  Klang  behalten.  Ebenso 
hat  Dachau  als  Künstlerkolonie  durch  die  moderne  Bewegung  nur  an  Bedeutung 
gewonnen.  Andere  Kolonien  sind  dazugekommen.  Wie  sich  im  gesamten  modernen 
Leben  als  Reaktion  gegen  die  Großstadt  die  Villenkolonie  geltend  machte,  so  im 
Kunstleben  die  Kanatlerkolonie. 

Aus  der  großen  Anzahl  tüchtiger  Münchener  Maler  der  Gegenwart  seien 
wenigstens  dem  Namen  nach  aufgeführht  die  Landschafter  Karl  Th.  Meijer-Basel, 
Bernhard  Buttenack ,  August  Fink,  Keller- Reutlingen,  Richard  Kaiser,  Richard 
Pieisch,  Adolf  Holzet  und  Otto  Slriitzel,  der  Tiermaler  Rraith,  der  Porträtist  Leo 
Samberger,  der  Bildnismaler  Alois  Erdtelt,  der  Empiredarsteller  FVam  Simm,  die 
Brüder  Johann  Kaspar  und  Ludicig  Herterich,  der  gemütvolle  Paul  Hetze  (gest  1901), 
der  raffinierte  Tänzerinnenmaler  Hierl-Deronco,  der  geniale  Pferdedarsteller  Angelo 
Jank,  Karl  Becker-Gundahl,  Julius  Diez,  Karl  Man;  Arlur  Langhammer,  Wilhelm 
Karl  Räuber,  Georg  Schuster-  Woldan   und  sein  durch  eigene  Auffassung  hervor- 
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stechender  Bruder  Baffael  Schuster -Woldan,  der  für  den  Bundesratssaal  des  Ber- 
liner Beichstagsgebäudes  Deckenbilder  malte,  in  denen  er  durch  Farbe,  Licht  und 

■)  Leiltehuh,  Das  Wesen  der  modernen  Landschaftsmalerei.  Straßborg,  Heitz.  — 
W.  p,  Seidliti,  Die  Bntwickltmg  der  modernen  Malerei.  Hambnr^r  1897.  —  Alfred  Koppen, 
Die  moderne  AUlerei  in  Dentschland.  Sammlong  illustrierter  Monographien,  Velktgen  & 
Klaaing.    Bielefeld  and  Leipzig. 

Haaok,  Die  Kanst  des  XIX.  Jahrhanderts    2.  Anil.  24 
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Schatten  einfach  große  Wirkungen  erreicht  hat.  Adolf  Münzer,  Fritz  Erler  und 
namentlich  WaUer  Geargi,  der  Sohn  des  Leipziger  Bürgermeisters,  zeichnen  sich 
durch  wild  geniales  Wesen  aus.  Adolf  Hengeler,  der  altbekannte  Zeichner  für 
die  „Fliegenden  Blätter",  versuchte  sich  in  den  letzten  Jahren  in  der  Ölmalerei, 
indem  er  mit  den  Mitteln  des  modernen  Pleinair  im  Sinne  der  Schwind  und 
Spitzweg  Märchen  erzählte.  Bald  beeinträchtigt  die  gewollt  kindliche  Behandlung 
sein  glückliches  Fabulieren,  bald  gelingt  es  ihm,  seine  schnurrigen  Einfälle  mit 
schöner  landschaftlicher  Stimmung  zu  vereinigen.  Der  jung  verstorbene  Ludek 
Marold  (geb.  1866  in  Prag,  gest.  daselbst  1898),  der  uns  gleichfalls  von  den 
„Fliegenden  Blättern"  her  vertraut  ist,  war  ein  großes  Talent,  ein  scharfer  Be- 
obachter imd  ein  ausgezeichneter  Aquarelltechniker.  Er  verstand  es,  die  vornehme 
Gesellschaft  nach  Ausdruck  und  Bewegung,  Tracht  und  Umgebung  meisterhaft 
in  Form  und  Farbe  mittelst  einer  überaus  geistreichen  Mache  zu  schildern,  und 
überragt  in  dieser  Beziehung  nicht  nur  den  allmählich  in  Manier  erstarrten  Schliügen, 
sondern  auch  den  hoch  veranlagten  Freiherrn  Ferdinand  von  Beznicek. 

Im  allgemeinen  haben  die  Münchener  „Fliegenden  Blätter"  in  den  letzten 
Jahrzehnten  an  Wirkimg  eingebüßt.  Ihr  harmloser  Witz  und  Humor,  der  sich 
bemüht,  nach  keiner  Seite  hin  anzustoßen,  vermag  dem  ernsten  und  scharfen 
Geist  der  Zeit  nicht  mehr  zu  genügen.  Dafür  sind  die  „Jugend",  der  „Simpli- 
cissimus"  auf  den  Plan  getreten.*)  Die  Jugend  verfolgt  hauptsächlich  rein  künst- 
lerische Ziele.  Sie  ermöglicht  es  jungen  aufstrebenden  Künstlern,  mit  ihren  bild- 
mäßigen Kompositionen  wie  mit  Skizzen  und  Studien  vor  ein  größeres  Publikum 
zu  treten.  Sie  sucht  Interesse  und  Verständnis  für  die  moderne  Kunstbewegung 
in  das  deutsche  Haus  und  in  die  deutsche  Familie  zu  tragen.  Daneben  bekennt 
sie  sich  zu  einer  deutschen  und  zu  einer  freiheitlichen,  im  besonderen  zu  einer 
anti-ultramontanen  Richtung.  Die  politische  Satire  wird  hauptsächlich  durch 
Julius  Diez  ausgeübt,  der  sich  unter  altdeutschen  Einflüssen  einen  eigentümlich 
stilisierenden  Stil  gebildet  hat.  Kunst  imd  Politik  aber  führen  in  der  Jugend 
sozusagen  je  ihr  eigenes,  gesondertes  Dasein,  gehen  unabhängig  nebeneinander 
her.  Dagegen  ist  der  „Simplicissimus"  ein  ausgesprochen  politisches  Witzblatt. 
Die  Kunst  erscheint  hier  in  den  Dienst  politischer  Satire  gestellt,  nur  bisweilen 
klingen  uns  rein  lyrische  Töne  aus  den  Versen  und  Zeichnungen  von  Wilhelm 
Schulz  entgegen.  Die  Satire  aber  richtet  sich  unterschiedslos  gegen  alle  Stände, 
die  Ansehen,  Macht,  Stellung,  Geld  besitzen;  außerdem  gegen  den  Bauernstand. 
Selten  dagegen  wird  ein  scharfes  Wort  oder  eine  satirische  Zeichnung  gegen  den 
Handwerker,  den  Arbeiter  oder  gegen  den  Sozialdemokraten  geschleudert.  Noch 
seltener  ein  patriotisches  Wort  gesprochen.  Wenn  daher  der  Simpücissimus  auch 
absolute  Objektivität  prätendiert,  so  möchte  man  doch  geneigt  sein,  ihm  eine 
gewisse  sozialistische  Grundtendenz  zuzuschreiben.  Die  scharfe  Satire  ist  für  die 
von  ihr  Betroffenen  sehr  heilsam.  Sie  haben  Gelegenheit,  ihre  Fehler,  Schwächen 
und  Verkehrtheiten  wie  in  einem  unerbittlichen  Spiegel  zu  betrachten.  Aber  sie 
wird  zugleich  zu  einer  hohen  Gefahr,  indem  sie  die  wohlhabenden,  gebildeten, 
höheren  Stände  über  Gebühr  vor  dem  einfachen  Mann  aus  dem  Volke  herunter- 
zieht, der  nicht  zu  unterscheiden  vermag  und  nur  zu  sehr  geneigt  sein  dürfte, 
die  grotesken  Übertreibungen  des  Simplicissimus  für  bare  Münze  zu  nehmen. 
So  dumm,  so  abgrundschlecht,  so  bis  ins  Mark  hinein  angefault,  wie  sie  hier  dar- 
gestellt werden,   sind  die  besitzenden  Klassen   denn  doch  —  Gott  sei  Dank!  — 

1)  Jugend,  Münchner  illustr.  Wochenschrift  für  Kunst  u.  Leben,  Nr.  1,  Jan.  18&6. 
München,  Hirth.  —  Simplicissimus,  illustr.  Wochenschrift,  I.  Jahrg.,  Nr.  1,  4.  April  1896. 
München ,  Langen.  —  F,  r.  Ostini,  Die  Künstler  der  Münchener  *„ Jug:end!*.  '  Velhagen  & 
Klasings  Monatshefte  XVL   609  flf.  ^   .  ■     .    ... 
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noch  nicht.  Manchmal  möchte  es  einem  scheinen,  wie  wenn  die  Satire  des  Simpli- 
cissimus  sich  nicht  immer  auf  das  Bestreben  beschränkte,  Schäden  aufzudecken, 
sondern  bisweilen  in  die  Freude  am  Kotwerfen  ausartete.  Fast  immer  aber  ist 
sie  witzig,  geistreich  und  in  hohem  Sinne  künstlerisch.  In  der  Wirkung  übertrifft 
der  Simplicissimus  die  Jugend  bei  weitem,  künstlerisch  wie  politisch,  textlich  wie 
illustrativ.  Dabei  kommt  ihm  das  günstigere,  überhöhte  Format  wesentlich  zu- 
statten. Wie  die  Wirkung  des  Simplicissimus  textUch  vor  allem  auf  den  Gedichten 
des  wahrhaft  genialen  Verskünstlers  Peter  Schlemihl  (alias  Ludwig  Thoma)  beruht, 
so  illustrativ  auf  den  Karikaturen  des  Titelblattzeichners  Thomas  Theodor  Heine, 
in  denen  dieser  mit  einem  stilistisch  dekorativen  Geschick  allerersten  Ranges  das 
politische  und  das  Familienleben  der  Deutschen  verhöhnt.  Wüke  und  Bruno 
Paul  steigern  sowohl  durch  Weglassen  als  auch  durch  Hervorheben  das  Charakte- 
ristische einzelner  Berufsstände  nicht  nur  bis  zur  Karikatur,  sondern  darüber 
hinaus  ins  Ungeheuerliche.  Wilhelm  Schulz  ist,  wie  oben  bereits  erwähnt,  der 
Lyriker  in  diesem  Kreise.  Auch  er  schwingt  offensichtlich  einen  Knotenstock, 
hegt  aber  ein  zartes  Gefühl  in  seinem  Busen.  Thönij  ist  der  eigentliche  Kolorist 
unter  den  Simplicisten.  Es  ist  wunderbar,  wie  er  den  bunt  imiformierten  Reiter 
auf  braunem  Gaul  mit  erstaunlich  wenigen  Mitteln  zu  einem  duftigen  Farben- 
bukett zu  verwerten  versteht,  (rulbranson  ist  der  Porträtkarikaturist.  Rezniceks 
persönliche  Note  besteht  in  seinem  Demimonde-Parfüm,  in  seiner  sinnUch-lüstemen 
Auffassung,  in  seiner  eminenten  Pikanterie.  Daß  seine  Gestalten  und  Gruppen 
geeignet  sind,  in  dem  heranwachsenden  Geschlecht  nicht  nur  rein  künstlerische 
Empfindungen  auszulösen,  wer  vermöchte  das  zu  bezweifeln  ? !  Und  diese  Gefahr 
ist  gerade  für  feinere  Geister  um  so  größer,  als  Rezniceks  Pikanterie  mit  seinen 
hohen,  rein  künstlerischen  Vorzügen  aufs  innigste  verwachsen  ist.  Im  ganzen  hat 
der  Simplicissimus  den  Versuch  unternommen  und  glänzend  durchgeführt,  die 
Errungenschaften  modemer  künstlerischer  Technik  und  Naturauffassung,  namentlich 
aber  den  sog.  Plakatstil,  der  mit  großen,  keck  aneinander  gereihten  Farbflächen 
arbeitet,  in  den  Dienst  der  Illustration  zu  stellen.  Daß  manches  andere  Blatt  mit 
mehr  oder  weniger  Geschick  dem  Simplicissimus  auf  seinen  Pfaden  nachzustreben 
versucht,  versteht  sich  von  selbst.  Es  gibt  aber  zurzeit  in  Deutschland  keine 
illustrierte  Zeitschrift,  deren  Witze  so  lustig  zu  lesen,  deren  Bilder  so  vergnüglich 
anzuschauen  wären.  Welche  und  wie  gerechtfertigte  Bedenken  man  in  bezug  auf 
etwaige  üble  Wirkungen  dieses  Blattes  in  politischer  und  sittlicher  Beziehung  auch 
immer  hegen  möge  —  Hand  aufs  Herz!  —  man  pflegt  in  Lesezimmern,  in  Wirts- 
und Kaffeehäusern  zuerst  und  am  liebsten  nach  dem  Simplicissimus  zu  greifen. 
Wir  haben  oben  Fritz  von  Uhde  an  die  Spitze  des  weitläufigen  Absatzes 
gestellt,  der  von  modemer  Münchener  Malerei  und  Zeichnung  handelt,  wir  wollen 
diesen  Absatz  nun  mit  dem  bedeutendsten  Münchener  Maler  neben  ihm,  mit  Franz 
Stuck^)  beschließen.  Franz  Stuck  gehört  zu  den  bedeutendsten  imter  den 
Münchener  Künstlern.  Er  wurde  zu  Tettenweis  im  Jahre  1863  geboren  und 
stammt  aus  einer  einfachen  Familie,  welcher  er,  der  jetzt  in  selbst  erdachter,  edel 
antikisierender  Villa  im  feinsten  Stadtviertel  Münchens  wohnt,  ein  treuer  Sohn 
geblieben  ist.  Es  soll  rührend  anzusehen  sein  und  ist  für  den  Menschen  Stuck 
ehrend,  wenn  er,  der  bedeutende  Künstler,  der  stattlich  schöne  Mann,  der  vor- 
nehme Herr  im  Gehrock  und  Zylinder  sein  altes  Mütterlein,  das  am  hergebrachten 
bäuerlichen  Gewände  festgehalten  hat,  sorgsam  am  Arm  durch  die  Straßen  der 
Hauptstadt  geleitet. 

1)  Stuck- Album,  Text  von  Bierbaum,  München  1893.  -  -  F.  R.  Meissner,  Franz  Stuck. 
Leipzig  1900.  —  0.  J.  Bierbaum,  Stuck.  Bielefeld  und  Leipzig  1900.  —  H,  Vollmer,  Franz 
Stuck.  Berlin  1902.  —  Artur  Weese,  F.  S.  Graphische  KUnste.  Wien  1903.  —  Franz 
Stuck,    80  Photogravüren  nach  Gemälden  des  Meisters.    München  1899. 
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Stuck  begann  als  gewandter  und  geistreicher  Zeichner  für  die  Fliegenden 
Blätter,  sowie  durch  seine  Entwürfe  zu  „Karten  und  Vignetten"  die  Aufmerksamkeit 
weiterer  Kreise  auf  sich  zu  lenken.  Allmählich  wuchs  sich  der  Zeichner  zu  einem 
hervorragenden  Maler  und  Bildhauer  zugleich  aus.  Der  Antike  schuldet  er  viel. 
Wie  er  sich  schließlich  sein  Haus  als  ernste,  statuengeschmückte  römische  Villa 
erbaute  und  dessen  große  Räume  mit  pompejanischen  Motiven  zierte,  klingt  die 
Antike  von  allem  Anfang  an  gegenständlich  und  formal  in  seinen  Werken  durch. 
Aber  auch  den  großen  Koloristen  des  16.  und  17.  Jahrhunderts  dürfte  er  wohl 
manche  wertvolle  Anregung  zu  verdanken  haben.  Wer  je  mit  einem  modernen 
Maler  im  Museum  war,  weiß,  daß  diese  an  alte  Bilder,  welche  sie  be wundem, 
ganz  nah  heranzutreten  und  immer  die  eine  oder  die  andere  Einzelheit  lobend 
hervorzuheben  pflegen,  selten  dagegen  das  ganze  Kunstwerk  ins  Auge  fassen. 
Anders  Stuck.  Es  wird  mir  unvergeßlich  bleiben,  wie  ich  eines  Morgens  in  die 
Alte  Pinakothek  kam  und  daselbst  Stuck,  einen  Rubens  betrachtend,  sah.  Er 
stand  in  weiter  Entfernung  vor  dem  Bilde,  fest  in  sich  zusammengefaßt,  wie  auf 
der  Mensur,  und  blitzte  es  mit  seinen  feurigen  Augen  an  wie  einen  Gegner.  Man 
sah  es  dem  Manne  an,  wie  intensiv  er  geistig  arbeitete  und  wie  er  den  ganzen 
großen  künstlerischen  Eindruck  tief  in  sich  aufzunehmen  bemüht  war.  Dies 
scheint  mir  für  Stuck  bezeichnend.  Auch  seine  eigenen  Schöpfungen  sind  von 
dem  Studien-  und  skizzenhaften  Wesen  der  modernen  Kunst  weit  entfernt  und 
stellen  stets  in  sich  geschlossene  ganze  und  große  Werke  vor.  Besonders  gilt 
das  von  seiner  Bildnerei.  Sein  bronzener  Athlet,  ein  junger,  nackter  und  —  wie 
der  Künstler  selber  —  kraftvoller  Mann,  der  mit  Anspannung  aller  Muskeln,  mit 
Aufwand  seiner  ganzen  Körperstärke  eine  schwere  Kugel  über  sich  emporhält, 
hat  innerhalb  der  modernen  Skulptur  geradezu  klassische  Geltung  erworben.  Hier 
ist  die  Einwirkung  der  Anstrengung  und  Kraftentfaltung  auf  die  anatomischen 
Verhältnisse  in  glänzender  Weise  zur  Darstellung  gebracht.  Der  Plastiker  Stuck 
geht  auch  im  Gemälde  im  Gegensatz  zu  dem  „Landschafter  Böcklin",  mit  dem 
er  sonst  viele  Berührungspunkte  besitzt,  immer  von  der  menschlichen  Gestalt 
aus.  Sie  steht  im  Mittelpunkt  seines  gesamten  künstlerischen  Interesses.  Die 
Landschaft,  namentlich  aber  das  Seelenleben  treten  dagegen  zurück.  Stuck  greift 
zwar  gelegentlich  Gegenstände  aus  dem  christlichen  Stoff  kreis  auf,  wie  Kreuzigung 
und  Piett\,  malt  die  Sünde,  den  Krieg,  verkörpert  das  böse  Gewissen,  erzählt 
antike  Märchen  —  aber,  so  mannigfaltig  er  auch  immer  in  der  Stoff  wähl  sein 
mag,  im  letzten  Grunde  interessiert  ihn  der  dargestellte  Gegenstand  doch  ungleich 
weniger  als  die  Darstellung  selbst.  Die  Freude  am  Bilden  und  Formen  ist  es, 
welche  diesen  Künstler  ganz  erfüllt.  Von  diesem  Standpunkt  aus  muß  man  auch 
seine  thematische  Unselbständigkeit  beurteilen.  Stuck  gibt  selten  etwas,  das 
man  nicht  schon  vor  ihm  irgendwo  gesehen  hat.  Besonders  erweist  er  sich  von 
Böcklin  abhängig,  von  dem  er  z.  B.  die  Freude  am  Kentaurenleben  übernommen 
hat.  Wie  in  Stucks  Bildnerei  die  straffe  Form  entzückt,  so  ist  an  seinen  Ge- 
mälden stets  der  feste,  sichere  Strich,  die  dekorativ  wirksame,  fast  monumentale 
Linie  anzuerkennen.  Stuck  ist  aber  auch  Maler  im  eigentlichen  Sinne  des  Wortes. 
Ja,  er  versteht  es,  wie  selten  jemand,  die  Farbe  psychologisch  zu  verwerten,  die 
Farbenstimmung  dem  Empfindungsgehalt  anzupassen.^)  Wenn  bei  irgend  einem 
Künstler,  so  kann  man  bei  Stuck  von  jubelnden  und  klagenden  Farbentönen 
sprechen.  Seine  Kompositionen  aber  liebt  er  nach  Form  und  Farbe  in  einen 
möglichst  beschränkt  angenommenen  Raum  einzufügen,  in  dem  auch  Jahreszahl 
und  Namensinschrift  wie  bei  Böcklin  und  bei  den  alten  Meistern  nach  Ton  und 
Linie  verwertet  werden.    Ein  Meisterwerk  nach  all  diesen  Richtungen  ist  das 


1)  Vgl.  den  Aufsatz  von  Artnr  Weese. 
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prachtvolle  Sezesaionsplakat,  der 
Atheoekopf.  Diegedningene  Kraft 
und  Festigkeit  aber  in  Stucks 
gesamtem  Schaffen  entspricht 
nicht  nur  persönlich  dem  Manne 
Stuck,  sondern  auch  dem  alt- 
bayerischen  Volksstamm ,  aus 
dem  er  hervorgegangen  ist,  und 
den  er,  wenn  auch  weniger  fein, 
so  doch  ebenso  charakteristisch 
verkörpert,  wie  Schwind  und 
Spitzweg.  Leider  nimmt  Stuck 
bisweilen  nicht  alle  seine  Kräfte 
zusammen,  oder  er  strebt  über 
die  Grenzen  seiner  Kraft  hinaus 
und  verfällt  dann  ins  Seltsame 
und  GekiltiBtelte,  wie  7..  B.  in  der 
„  Austreibung  aus  dem  Paradiese" . 
Die  drei  Beispiele  seiner 
Kunst,  die  wir  hier  abgebildet 
haben,  sind  ebenso  bezeichnend 
wie  bedeutend.  Aus  bläulich  däm- 
merndem Dunkel  leuchtet  Aas 
Fleisch  der  , Sünde"  (Fig.  2G7) 
verführerisch  heraus,  in  seiner 
Wirkung  gehoben  von  der  bunten 
Schlange  und  dem  langen  raben- 
schwarzen Haar,  von  dem  sich 
einige  LOckcben  gelOst  haben  und 
das  schimmernde  Fleisch  gleich- 
sam liebkosen.  Mit  starrem, 
durchbohrendem  und  eiskaltem 
Blick  schaut  die  Sünde  von  der 
Seite  auf  den  Beschauer.  Der 
„Krieg"  (Fig.  2(>8)  ist  eine  Ver- 
körperung des  Krieges  in  Gestalt 
eines  von  rohester  Ruhmbegier  Fi«.  237  nie  sunde  von  Fr«jii  «tnck 


In  der  Nenercn  PiDakuthpk  zu  MüDchen 
erfüllten JünglutgB,  derimeigent-  iNorh  Phutographie  Hanratacngl) 

liehen  Sinne  des  Wortes  über 
Leichen  hinweg  dem  Siege  zu- 
strebt. Koloristisch  ist  das  Bild  hauptsächlich  auf  drei  Farben  aufgebaut:  Schwarz 
im  Pferd,  Rot  an  dem  blutbefleckten  Schwert  und  in  dem  Glutschein,  der  über 
der  verbrannten  Stadt  im  Hintergrund  aufsteigt,  und  einem  fahlen  Weiß  mit 
bläulichen  Schatten  an  den  Leichen.  Es  steckt  noch  ein  wenig  PUotysche  Effekt- 
malerei,  es  steckt  aber  aucli  ein  Stück  modern  sozialistischer  Weltanschauung  in 
dem  Bilde.  Übrigens  scheint  es  dem  Künstler  nicht  ganz  gelungen  zu  sein,  seine 
Absichten  zum  Ausdruck  zu  bringen.  Das  Anatomiestudium  ist  in  dem  fertigen 
Gemälde  nicht  harmonisch  aufgegangen,  sondern  es  macht  sich  noch  etwas  auf- 
dringlich bemerkbar.  Gedanklich  und  kompositioneil  f^llt  die  Ähnlichkeit  mit 
Retbels  Totentanzholzschnitt  auf,  die  wohl  auf  bewußter  Entlehnung  beruhen  dürfte. 
Aber  Stuck  bat  sein  großes  Vorbild  nicht  sklavisch  nachgeahmt,  sondern  unter 
Benutzung  desselben  etwas  Neues  und  in  sich  Geschlossenes  gegeben.     Die  Art, 
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■wie  der  vorwärtsschreitende  Gaul  kompositionell  in  den  Rabmen  hineingezwungen 
ist,  entbehrt  fürwahr  nicht  der  Größe!  —  Zweifellos  noch  bedeutender  denn  als 
Maler  erweist  sich  Stuck  als  Bildhauer.  In  der  Berhner  Nationalgalerie  wie  im 
Leipziger  Museum  befindet  sich  die  kleine  Bronzefigur  einer  speerschwingenden 
Amazone,  welche  den  Beschauer  gleich  hoch  entzückt  durch  die  ebenso  straffe 
und  geschlossene  Komposition  wie  die  vortreffliche  Behandlung  der  Bronze,  durch 
die  energische  und  frische  Auffassung  wie  durch  die  ausgezeichnete  Wiedergabe 
des  Pferdes  und  des  weiblichen  Körpers  (Tafel). 

Ein  noch  um  ein  halbes  Jahrzehnt  jüngeres  Münchener  Malergeschlecbt  als 
Stuck  vertritt  Max  SUvogt  (geb.  in  Landshut  im  Jahre  1868),  der  aber  seit  mehreren 
Jahren  nach  Berlin  übergesiedelt  ist.  Slevogt  ist  im  Gegensatz  zu  Stuck  u.  a. 
ganz  und  auaschlieBlich  Maler.  Er  sieht  die  Welt  auf  ihre  farbige  Erschemung 
hin  an,  ihm  drückt  sich  alles  in  Farhentönen  aus:  menschhche  Form,  räumbche 
Vertiefung  tmd  seelische  Charakteristik.  Hit  einer  sehr  enei^chen  und  selbstän- 
digen Auffassung  aus- 
gestattet, geht  der  ernst 
und  unermüdlich  rin- 
gende KünsUer  auf durch- 
aus eigenen  Wegen  selbst- 
gestellten Farben-  und 
Beleuchtungsproblemen 
nach.  Daß  er  sich  dabei 
von  allem,  was  wir  ge- 
wöhnt sind,  so  weit  ent- 
fernt, um  als  Sonderling 
erscheinen  zu  müssen, 
werwoUteesieugnen?!  — 
Unsere  farbige  Abbildung 
setzt  uns  nun  einiger- 
maßen instand,  die  Grund- 
lage kennen  zu  lernen, 
auf  der  sich  die  ganze 
Kunst  dieses  eigenartigen 
Mannes  aufbaut,  die  herr- 

„,„„„.  „       „,„„,    lieh  leuchtende  —  wun- 

¥\g.  '2f&   DcT  Knee  Ton  Frans  Stack    (Zu  Seite  3i3)  ,         ,,         ,.        .     n     . 

In  der  Neii«rva  Pinakothek  ku  MUnchrn  derVoU  gestimmte  Farbe, 

(Nach  photoBraphie  HanfsiaenKi)  die    er    in    merkwürdig 

lockerer  Weise,  ähnlich 
wie  Remhrandt,  auf  die  Leinwand  aufzutragen  versteht.  Aber  auch  die  farblose 
Abbildung  von  Slevogts  ,, Verlorenem  Sohn"  (Fig.  2(;9)  ermöglicht  uns,  sobald 
wir  das  erste,  unausbleibliche  Befremden  überwunden  haben,  die  Energie  zu  er- 
kennen, mit  der  die  Gern Ulsbewegun gen  herausgearbeitet  sind:  auf  dem  rechten 
Flügel  die  Zerknirschung  des  Unglücklichen,  auf  dem  Mitlelbilde  die  Scheu  des 
Verkommenen,  der  in  das  Vaterhaus  eintritt,  und  das  entsetzte  Auffahren  des 
Alten.  Ferner  ist  auf  dem  Mittelhilde  der  Raum  mit  der  von  hinten  herein  ge- 
öffneten Türe  sehr  gut  gegeben.  Der  linke  Flügel  geht  in  der  Abbildung  fast 
ganz  verloren.  Es  lie^  dies  an  der  besonderen,  dem  dargestellten  Auftritt  ent- 
sprechenden Beleuchtung ,  die  Slevogt  hier  beabsichtigt  und  bis  in  alle  Kon- 
sequenzen streng  durchgeführt  hat.  Immerhin  ist  auch  hier  der  energisch  heraus- 
gearbeitete Hauptgedanke  erkennbar :  die  Bajadere,  eine  Dienerin  der  Venus  deletriz, 
stürzt  sich  wie  ein  Vampyr  mit  hoch  erhobenen  Armen  auf  den  Jüngling,  gleich- 
sam um  ihm  Saft  und  Kraft  auszusaugen.    Dem  grellen  kÜnsUichen  Licht  des 
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Amazone  (Bronze)  von  Franz  von  Stuck 
(PholDgnphie -Verlig  von  Franz  Hanfstaengl  In  Manchen) 
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376  Die  Moderne 

linken  entspricht  die  tiefe  Dunkelheit  des  rechten  Flügels,  in  der  Mitte  wechseln 
Hell  und  Dunkel  bedeutungsvoll  ab.  Mit  Slevogt  ist  auch  Breyer,  wie  Slevogt 
ist  auch  Louis  Corinth  in  den  letzten  Jahren  von  München  nach  Berlin  über- 
gesiedelt. Gorinths  starkes  Talent  enthält  viel  derbe  Kraft,  verrät  aber  bisweilen 
einen  Stich  ins  Brutale. 

In  Berlin  selbst  hat  die  Moderne  im  Anschluß  an  Liebermann,  sowie  unab- 
hängig von  ihm  kräftig  Wurzel  gefaßt.  Franz  Skarhina  verrät  Pariser  Schule, 
Pariser  Bildung,  Pariser  Geschmack.  Er  vermag  das  moderne  Großstadtstraßen- 
bild mit  dem  Auge  des  Malers  anzuschauen  und  ungezählte  feine  Reize  der  Form 
und  der  Farbe,  der  Beleuchtung  und  der  Bewegung  herauszusehen.  Im  Mittel- 
punkt seines  künstlerischen  Interesses  herrscht  die  graziös  einherschreitende  Mon- 
daine  im  eleganten  Straßenkostüm.  Walter  Leistikotv^)  hat  sich  den  früher  so 
viel  und  so  sehr  mit  Unrecht  verlästerten  Grunewald  zum  Hauptgegenstand  seiner 
Studien  erwählt,  wenn  er  auch  sein  Stoffgebiet  in  neuester  Zeit  sehr  erweitert 
liat  und  zu  den  vielseitigsten  Landschaftern  gehört.  Die  Berliner  haben  ihm  viel 
zu  danken,  denn  er  hat  ihnen  gezeigt,  daß  man  weder  in  die  Alpen  noch  an  die 
See  zu  gehen  braucht,  um  künstlerische  Genüsse  aufzufinden,  daß  das  Gute 
auch  für  sie,  ach!  —  so  nahe  liegt.  Das  tiefe  Blau  der  verschwiegenen  Grune- 
waldseen, das  dunkle  Grün  der  Kiefernkronen  und  das  glühende,  im  Sonnenhcht 
herrlich  leuchtende  Rotbraun  ihrer  Stämme,  wozu  etwa  noch  ein  heller  sandiger 
Weg  und  ein  Stückchen  bunten  Wolkenhimmels  kommt,  pflegt  er  zu  den  schönsten 
und  kräftigsten  Farbenharmonien  zusammenzufassen  (Fig.  270).  Ludwig  von  Hof- 
mann  (gegenwärtig  Professor  in  Weimar)*)  ist  weiter  gegangen  als  Leistikow. 
Er  hat  sich  nicht  mit  dem  stimmungsvollen  Abbild  der  wirklichen  Natur  begnügt, 
sondern  diese  —  wohl  unter  dem  Einfluß  Böcklins  —  nach  Form  und  Farbe  ver- 
einfacht und  zugleich  gesteigert.  Vor  allem  aber  bemüht  er  sich,  die  Stimmungen, 
welche  der  Anblick  der  Natur  in  ihm  auslöst,  nicht  nur  durch  ein  Abbild  der 
Landschaft,  sondern  zugleich  durch  poetisch  aufgefaßte  menschliche  Gestalten  in 
der  Landschaft  auszudrücken.  Ludwig  von  Hofmanns  Bilder  sind  immer  liebens- 
würdig, immer  eigenartig,  immer  fein  empfunden,  aber  bisweilen  fehlt  ihnen 
die  Kraft  und  die  Fähigkeit,  den  Beschauer  unbedingt  zu  überzeugen.  Kurt 
Stöving  hat  sich  gründlich  in  Nietzsche  eingelebt  und  diesen  im  Bildnis  tief  zu 
erfassen  versucht,  wie  überhaupt  der  Dichter-Philosoph  zum  Gegenstand  leb- 
haftesten Interesses  und  glühender  Begeisterung  fär  viele  bildende  Künstler  unserer 
Tage  geworden  ist.*)  Ludtoig  Dettmann  (jüngst  nach  Königsberg  berufen)  hat 
eigenartige  Töne  angeschlagen,  in  melodramatischer  Weise  gedichtet,  und  in 
seinen  Triptychen  deutsche  Empfindsamkeit  mit  den  Mitteln  modemer  Technik 
vorgetragen.  Auch  Hans  Herrmann  und  Ärtur  Kampf  sind  noch  unter  den  Ber- 
linern, Ed.  Kämpffer  und  Ol.  Jemherg  unter  den  Düsseldorfern  besonders  her- 
vorzuheben. Der  Landschafter  Eugen  Bracht  wurde  von  Berlin  nach  Dresden 
berufen,  wo  Hermann  Prell  in  der  Künstlerschaft  einen  der  ersten  Plätze  neben  ihm 
einnimmt.  Der  Dresdener  Maler  Gotthard  Kuehl,  ein  Sohn  der  guten  Stadt  Lübeck, 
liebt  das  Glitzern  von  Rokokokirchen  und  die  eigenartige  Stimmung  niederdeutscher 
Altmännerhäuser.  Er  schwärmt  für  Symphonien  in  Gelb  und  Blau.  In  Weimar 
erwies  sich  ein  Enkel  Schillers,  der  Baron  Gleichen- Rußivurm,  als  anspruchsloser 
moderner  Landschafter  im  besten  Sinne.  In  Hamburg  gibt  Thomas  Herbst  die 
Idyllen  der  Großstadt  und  die  landschaftlichen  Reize  ihrer  Umgebung  in  fein 
empfundenen  Bildern  wieder. 

1)  Kunst  f.  Alle  1903,  pag.  345. 

'-)  Oskar  Fischel,  Ludwig  von  Hofmann.     Bielefeld  und  Leipzig. 

ö)  Über  Nietzsche-Bildnisse  vgl.  Beil.  zur  JM.  Allgem.  Ztg.  1902,  Seite  635. 
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d'Andrade  als  Don  Juan  (das  Champagnerlied  singend)  von  Max  Slevogt 

Slulttart,  KeI.  GamlJdegilcrle 
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Unweit  von  Bremen  aber  hat  sich  in  Worpswede')  —  wie  in  Dachau 

bei  München  —  eine  Künstlerkolonie  niedergelassen,  welche  das  Banner  der  „Heimat- 
kunst"  aufgepflanzt  hat.  Der  starke  französische  und  sonstiges  fremde  Einfluß 
auf  unsere  deutsche  Kunst  hat  überhaupt  in  deutschen  Landen  nach  den  allge- 
mein gültigen  Gesetzen  von  Aktion  und  Reaktion  das  Verlangen  nach  Heimat- 
kunst rege  gemachl.  In  sehr  prägnanter  Weise  gelangt  es  gerade  in  Worpswede 
zum  Ausdruck.  Die  Macktnsen,  Vinnen,  Modersohn,  Hans  und  Doris  am  Ende, 
Friedrich  Ovtrbeck,  Heinrich  Vogtler  u.  a.  bemühen  sich ,  die  schlichten  Reize 
ihres  teuren  Heimatlandes  nach  ganz  bestimmten  koloristischen  und  linearen  Kom- 
positionsgrundsätzen in  Bild  und  Radierung  wiederzugeben. 

In  Wien,  wo  die  Moderne  bisweilen  einen  Stich  ms  Kokette  verrät,  ragt 
vor  anderen  Gugtav  Klimt')  hervor,  der  wegen  seiner  großen,  für  die  Universität 


Fig.  iiO   GmncwBldsM)  von  Wallpr 

bestimmten  Repräsentationsgemälde  der  Philosophie,  Medizin  und  Jurisprudenz 
viel  beachtet,  viel  vergöttert  und  viel  verketzert  worden  ist.  Klimt  hat  bei  seinen 
Schöpfungen  auf  alle  geschichtliche  Überliefenmg  verzichtet  und  den  Schwer- 
punkt nicht  auf  scharfes  Herausarbeiten  des  gedanklichen  Gehaltes  der  ihm  ge- 
stellten Aufgaben  gelegt,  sondern  diese  lediglich  vom  rein  künstlerisch-koloristi- 
schen Standpunkt  aus  angepackt.  Neben  KUmt  werden  in  Wien  Karl  Moll  und 
Ferdinand  Andri  genannt,  aber  auch  die  durch  ihr  frisches  Kolorit  hervorstechende 
Frau  Tina  Blau-Lang  darf  nicht  vergessen  werden. 

Im  allgemeinen  scheint  aber  die  Moderne  einen  gesunderen  Boden  in  den 
kleineren  süddeutschen  Residenzen  gefunden  zu  haben.  Stuttgart  und  Karls- 
ruhe sind,  wie  gesagt,  von  München  aus  wesentlich  befruchtet  worden.  In  Stutt- 

1)  Bainer  Maria  Silke,  Worpawede.    Bielefeld  und  Leipzig  1903. 
ä)  Vgl.  n.  a.  Kunst  f.  Alle,  1.  Jan.  1904. 
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gart  schafft  der  unbedingte  Naturalist  und  glänzend  begabte  Naturpoet  Graf 
Kalckreuth  (früher  in  Weimar),  femer  Otto  Beiniger  und  Robert  Hang,  der  durch 
die  kräftige  räumliche  Vertiefung  seiner  Bilder  verblüfft,  das  Empirekostüm 
bevorzugt  und  dem  Soldaten-  und  Kriegsleben  von  1813,  14,  15  dichterische 
Seiten  glücklich,  wenn  auch  mit  einem  etwas  empfindsamen  Beigeschmack  ab- 
gewonnen hat. 

Vorzüglich  gedeiht  die  junge  Karlsruher  Malerschule.  ^)  Sie  enthält  neben 
Münchener  und  anderem  Import  verhältnismäßig  viel  bodenwüchsige  Elemente, 
welche  dem  gesegneten  „badischen  Ländle^  entsprossen  sind.  Hermann  Baisch 
(1846—94)  vertrat  hier  die  Tier-  und  Landschaftsmalerei.  Gustav  Schönleber  vertritt 
noch  in  glänzender  Weise  die  ältere  Landschaftskunst  mit  sehr  gediegenen  Kunst- 
mitteln und  vorzüglicher  Bildwirkung.  Herrlich  sind  seine  Gemälde  vom  Gardasee. 
Neben  ihm  ist  Hans  von  Volkmann  zu  nennen.  Friedrich  Kalimargen  (geboren  1856 
in  Altona)  wurde  im  Jahre  1902  nach  Berlin  berufen.  Dafür  kehrte  der  feinsinnige 
Ludwig  Dill  aus  München  in  seine  badische  Heimat  zurück.  Er  pflegt  seine  Land- 
schaften —  Dachauer  Flachlandschaften  und  venezianische  oder  andere  Wasserland- 
schaften —  in  breiten,  satten  Farbenflächen  anzulegen,  die  sich  in  kräftigen  Um- 
rissen von  einander  scheiden.  Der  sinnige  und  gemütvolle  Robert  Pötzelberger 
(geb.  1856  in  Wien)  trägt  Spitzwegschen  Humor  mit  modernen  Kunstmitteln  vor. 
Aber  als  glänzendster  Stern  leuchtet  am  Karlsruher  Kunsthimmel  Hans  Thema  *). 
Der  1839  in  Bernau  im  Schwarz wald  gebürtige  Künstler  ist  erst  seit  wenigen 
Jahren  in  seine  badische  Heimat  zurückgekehrt.  Früher  pflegte  man  ihn  als  den 
„Einsiedler  von  Frankfurt"  zu  bezeichnen.  Denn  er  hat  lange  Jahre  in  der  alten 
Reichsstadt  zugebracht  und  er  ist  in  der  Tat  ein  Einsiedler,  wenigstens  in  dem 
Sinne,  daß  er  seine  Kunst,  ohne  rechts  oder  links  zu  schauen,  ohne  sich  um 
Beifall  oder  Tadel  zu  kümmern,  ganz  für  sich  und  aus  sich  heraus  gebildet  hat. 
Bei  Thoma  ist  alles  eigenartig:  Technik,  Naturauffassung  und  Empfindung.  Dabei 
ist  seine  Originalität  keine  gesuchte,  sondern  eine  selbstverständliche,  natürliche 
und  von  Grund  aus  deutsche.  Thoma  gehört  auf  dem  Gebiete  der  bildenden 
Kunst  zu  den  Herzenskündem  deutschen  Menschentums,  wie  sie  sich  über  die 
Grenzen  der  Jahrhunderte  herüber  die  Hände  reichen,  die  Schongauer,  Dürer, 
Rembrandt,  Cornelius,  Schwind,  Richter ,  Rethel,  Böcklin  und  Klinger.  Thoma 
kann  sagen,  was  er  will,  es  wird  ihm  unwillkürlich  immer  ein  Gedicht  daraus. 
Daher  hängen  wir  Deutsche  auch  mit  so  inniger  Liebe  an  ihm  und  übersehen  in 
unserer  blinden  Liebe  und  Verehrung  gern  seine  Schwächen  und  Verzeichnungen. 
Denn  Thoma  läßt  sich  viel  Verzeichnimgen  zuschulden  kommen,  viel  mehr  und 
viel  gröbere^  als  es  Böcklin  je  getan  hat.  Man  weiß  oft  nicht:  Kann  er's  nicht 
besser?  Oder:  Will  und  braucht  er's  nicht  besser  zu  machen,  um  seine  ganz 
bestimmte  künstlerisch-dichterische  Absicht  zu  erreichen?  Und  diese  letztere  An- 
nahme dürfte  wohl  die  richtige  sein.  Das  kleinste  Blatt  von  Thoma  ist  nach 
Gedanken  und  Gefühl,  Form  und  Farbe  immer  ein  in  sich  geschlossenes  Kunst- 
werk. Alles,  was  zu  dieser  einheitlichen  Wirkung  nötig  war,  hat  Thoma  getan, 
darüber  hinaus  aber  auch  keinen  einzigen  Strich  um  der  äußerlichen  Natunichtig- 
keit  willen.  So  kommt  es,  daß  bisweilen  geradezu  kindliche  Partien  (z.  B.  in 
der  Darstellung  des  Pferdes)  neben  solche  zu  stehen  kommen,  die  eine  geradezu 

^)  Zur  Karlsruher  Jubiläums -Ansstellnng  vgl.  u.  a.  Zeitschrift  f.  bild.  Kunst  1902, 
Seite  250. 

-)  ö)m.  GurliUy  H.  Th.  Kunst  unserer  Zeit.  1890.  I.  55.  —  Hans  Thoma  und 
Henry  Thode,  Federspiele.  Frankfurt  a.  M.,  Keller,  1893.  —  H.  Th.,  18  Photographien 
nach  den  Originalen  des  Meisters.  Text  von  H.  Thode.  München,  Hanfstängl,  1892.  — 
F,  B,  Meissner  y  Hans  Thoma.  Leipzig  1900.  —  Servaes,  Hans  Thoma.  Berlin  1901.  — 
Fritz  von  Ostini,  H.  Thoma.    Bielefeld  und  Leipzig  1901. 
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glänzende  Beob- 
achtungsgabe ver- 
raten. Thoma  hat 
schon  zu  einer  Zeit 

Freilichtmalerei 
gepflogen,  als  man 
in  Deutschland 
noch  allgemein  im 
dunkelsten  Galehe - 
ton  schwelgte.  Er 
iat  Maler  und  Illu- 
strator. Ganz  be- 
sonders eignet  sich 
der  farbige  Stein- 
druck zum  beque- 
men Ausdnicks- 
mittel  fUr  seine 
märchenhaft  ge- 
stimmte ,  deutsch 
lieb  und  traulich  an- 
heimelnde Kunst. 
Thoma  darf  nicht 
mit  Schwind   und 

Richter ,     ge- 
fichweige  denn  mit 
Böcklin  und  Klin- 
ger an  Begabung, 
Schaffenskraft  und 

Künstlertiuu 
gleichgestellt  wer- 
den, aber  er  über- 
ragt    himmelhoch  pig.  2,1  seibgtbiidniB  sm»  Thon,« 
dieNichts-als-T  ech- 
niker     unter    den 

deutschen  Künstlern.  Gegenüber  der  vielfach  öden  und  leeren  Studien-  und 
Skizzenhaft! gkeit ,  die  uns  von  Au sstellungs wänden  entgegengähnt,  sind  seine 
Bilder  und  Blätter  von  gedrängter  Formen-  und  Farben-,  Gefühls-  und  Gedanken- 
fülle. Sein  Stoffgebiet  ist  sehr  weit,  es  umfaßt  Landschaften,  religiöse  Gegen- 
stände, Bildnisse,  Märchen,  eigene  Phantasie  geh  ilde  etc.  Wie  unsagbar  altdeutsch 
lieb  mutet  uns  das  Selbstbildnis  des  in  einem  Buche  lesenden  Künstlers  vor 
einem  Obstgarten  und  unter  dekorativ  verwandten  Bäumen  an  (Fig.  271)!  — 
Da  blicken  wir  in  ein  gerades,  deutsches  Gesicht,  in  ein  treuherziges  Maler- 
antlitz. Und  zugleich  sieht  man  es  dem  Manne  an,  daß  sich  hinter  seiner 
Stirn  eine  eigene  Welt  von  Gedanken  und  Empfindungen  regt.  Mit  welch  hin- 
gebender Versenkung  in  die  Natur  ist  die  Hand  gemalt,  mit  welcher  Liebe  aber 
auch  das  Buch  umfaßt!  —  Die  dünnen  Stämmchen  der  Mittelgrund  bäumchen 
sind  wie  auf  (|uattrocentistischen  Bildern  von  anderem  Augenpunkt  aus  gegeben 
als  das  Vordergrundbildnis.  Und  über  diesem  hängen  die  Äpfel  schwer  herab. 
Man  möchte  vermeinen,  daß  man  es  jedem  einzelnen  rotbäckigen  Apfel,  aber 
auch  jedem  einzelneu  wohlgestalteten  Blatt  anmerkt,  welch  innige  Künstler- 
freude der  Maler  hei  ihrem  Anblick  empßodet  und  wie  er  diese  Liebe  in  sein 
Bild  gleichsam  hineinzumalen  versteht.    Diese  Freude  an  den  Einzelschönheiten 
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der  Natur  macht  sich  auch  an  den  unteren  und  seitlichea  Rahmenleislen  geltend, 
auf  denen  zur  Frucht  die  Fruchlschnur  und  zum  Blatt  die  Blume  hinzukommt. 
Oben  aber  singen  Englein  ein  Jubellied.  Es  sind  vierschrötig  und  ungeschlacht 
urdeutsche  Kinde rsch ädel ,  aber  die  Engel  sind  erfüllt  vom  besten  und  ehr- 
lichsten Willen  und  von  einer  inneren  Freudigkeit  ohne  Grenzen  —  eine  un- 
gesuchte Anspielung  auf  die  Gedanken  und  Gefühle,  die  in  Thomas  Innerem 
nach  Verkörperung  ringen.  Das  Bild  „Des  Künstlers  Frau  in  der  Hängematte" 
(Fig.  272)  spricht  ohne  weiteres  für  sich.  Welcher  echt  deutschen  Unbefangen- 
heit und  Unmittelbarkeit  bedurfte  es,  um  ein  derartiges  Motiv  überhaupt  aufzu- 
greifen und  es  so  durchzuführen  wie  Thoma  es  hier  getan  hat.  —  Dieses  Wohl- 
behagen und  Beglücktsein,  welches  das  ganze  Bild  erfüllt!  —  Dabei  große  SchSn- 
heiten  im  einzelnen:  das  dichte  Buschwerk,  die  mit  altdeutscher  Liebe  für  die 
Einzelheiten  durchgeführten  dunkelblauen  und  roten  Astern  des  Vordergrundes, 
das  herabhängende  dunkle  Haar  der  beglückten  jungen  Frau,  die  anmutige  Be- 
wegung ihrer  Linken.  Das  Kind  fällt  gegen  die  Mutter  entschieden  ab.  Sein 
Gesichtsausdruck  sagt  nichts,  und  der  gestreifte  Strumpf  auf  dem  vornehmen 
grauen  Kleid  der  Mutter  tut  weh.  Gleich  gehaltreich,  gleich  herzlich  empfunden 
ist  die  Landschaft  „In  einem  kühlen  Grunde",  die  am  Schluß  der  Einleitung  dieses 
Buches  abgebildet  ist  (S.  10).  Ein  Jüngling  hat  sich  an  herrlichem  Sommertage 
nach  fröhlicher  Wanderschaft  ermüdet  im  schwellenden  Grün  niedergelassen.  Zu 
seiner  Seite  am  Boden  liegt  sein  Hut.  Daneben  schläft  sein  Hund.  Der  Jüngling 
ist  vom  Rücken  gesehen,  er  stützt  sich  auf  die  Hand  und  schaut  in  die  Land- 
schaft hinein.  Es  ist  dies  ein  Kunstgriff,  den  schon  Schwind  gebraucht  hat,  um 
den  wirklichen  Beschauer  gleichsam  mit  den  Augen  und  mit  den  Gefühlen  des 
gemalten  Beschauers  in  die  Landschaft  hineinblicken  zu  lassen.    Die  Landachalt 
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besteht  aus  sanfleo,  sich  manni^ach  kreuzenden  und  Uberadmeidenden  Hügeln 
mit  Wegen  und  Flußläufeu,  mit  Baum,  Strauch  und  Haus;  Wolken  ziehen  darüber 
hin.  Das  Motiv  ist  einfach,  aber  wie  es  empfunden,  angeschaut  und  wieder- 
gegeben ist,  strömt  es  die  ganze  herzliche  deutsche  Freude  am  weiten  Fernblick, 
an  Wald  und  Feld  aus.  Denselben  Kunstgriff  wie  bei  dieser  Landschaft  hat 
Thoma  auch  sonst  angewendet,  so  hei  den  beiden  wunderschönen  Bildern  „Waldshut 
am  Rhein"   und  „LaufTen  am  Neckar"  (Flg.  273).    Hier  erblicken  wir  auf  dem 


gelbgrünen  Gras  des  Vor- 
dergrundes zwei  Männer 
mit  einem  Hunde,  von 
denen  der  eine  den  andern 
auf  die  Landschaft  hin- 
weist, die  sich  da  vor 
uDsero  Augen  auftut.  Es 
ist  eine  echt  deutsche, 
echt  süddeutsche  Land- 
schaft. Der  grünliche  Fluß 
braust  in  gewaltigem 
Bogen  einher  und  spritzt 
ganze  Massen  weißen 
Wellenschaumes  auf.  Er 
scheidet  die  Stadt  in  zwei 
Teile,  die  durch  eine  ge- 
deckte Brücke  verbunden 
werden.  Lauter  hohe  gelb- 
liche und  graue  Häuser 
mit  vielen  Fenstern  imd 
spitzgiebeligen  braun- 
roten Dächern ;  das  Ganze 
überragt  von  dem  hohen 
Turm  dergotischenKirche 
mit  dem  spitzbogigen 
Fenster.  So  wild  der 
Strom  den  Vordergrund 
durchbrausen  mag,  den 
Hintergrund  begrenzen  friedlich  sanfte  gelblich -graue  Höhenzüge.  Von  dem  blauen 
Himmel  mit  den  kräftigen  weißen  Wolken  beginnt  sich  der  Abend  auf  die  Erde 
herabzusenken,  aber  alles  ist  klar  gemalt  und  durchsichtig  bis  in  die  Schatten 
hinein.  Die  Reize  der  Natur  und  des  altertümlichen  Stadtbildes,  die  uns  in  unser 
Vaterland  zu  fröhlicher  Wanderung  hinauslocken,  sie  sind  hier  zum  Bilde  ver- 
dichtet.   Das  Bild  singt  und  klingt  wie  ein  echtes  deutsches  Volkslied. 

Die  beiden  deutschen  Städtebilder  Lauffen  und  Waldshut  gehörten  zu  den 
Perlen  der  deutschen  Jahrhundert-Ausstellung,  auf  der  Thoma  überhaupt  recht 
gut  vertreten  war.  Daselbst  war  u.  a.  auch  ein  herrlicher  „Sonntagsfrieden"  zu 
genießen.  Man  sah  in  eine  Giebelstube  hinein,  die  von  hellen  Lichtem  und  klarer 
Luft  ganz  erfüllt  war.  Und  in  dieser  hellen,  fröhlichen  Luft  an  schUchtem  Tische 
zwei  bejahrte  Menschen,  die  Frau  mit  dem  Strickstrumpf,  der  Mann  in  die  sonn- 
tägliche Lektüre  der  Bibel  vertieft.  Zwischen  den  beiden  auf  dem  Tische  ein 
Glas  mit  Rosen.  Und  nun  drang  der  Blick  durch  das  mit  freundlichen  grünen, 
rot  blühenden  Geranien  besetzte  Fenster  hindurch  auf  das  hellbraune  Dach  des 
grauen  Hinterhauses  und  auf  den  hellblauen  Himmel:  „Du  bist  die  Ruh',  der 
Frieden,  du."  Der  schier  musikahschen  Grundstimmung  seiner  Kunst  hat  Thoma 
auch  öfters  in  Musikantenbildem  Ausdruck  verliehen.  So  in  dem  Dorfgeiger 
(Fig.  274),  der  am  Fuße  eines  Baumes  sitzt,  nach  dem  Notenblatt  sein  schlichtes 
Lied  tiedelt  und  ganz  in  sein  Spiel ,  ganz  in  sein  Gefühl  versunken  ist.  Ein 
graugeßecktes  Kätzlein  schleicht  sich  durch  die  dichte  grüne  Wiese  an  den  länd- 
lichen Orpheus  heran. 

Mit  seinem  wundervollen  „Violinapieier  am  Fenster''  (Fig.  275)  kommt  der 
Frankfurter  Maier  nio  Scholdet-er  (1834— 1!K)2)  Thoma  recht  nahe,  sowohl  was  die 
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zarte  musikalische  Empfindung  als  auch  was  die  Freude  an  einer  Innenraum- 
stimmung  hell  in  hell  betriSl.  Scholderer  hat  aber  auch  französische  Einflüsse 
von  Courbel  u.  a.  erfahren,  was  z.  B.  in  seinen  Stilleben  zum  Ausdruck  gelang!. 

Ob  Thoma,  der  in  vorgerückten  Jahren  als  Leiter  an  die  Karlsruher  Kunst- 
akademie berufen  wurde,  sich  gerade  zum  Lehrer  eignet,  möchte  billig  bezweifelt 
werden.    Es  verhalt  sich  in  dieser  Beziehung  mit  ihm,   wie  einst  mit  Schwind. 
Das  Lembare  an  seiner  Kunst  ist  wahrhaft  nicht  ihre  beste  Seite,  und  das  Gute, 
Große,  Einzige  daran  läßt  sich  nicht  lehren!   —  Einen  günstigen  Ein&uB  kann 
und  wird  er  aber  dadurch  auf  die  Jugend  ausüben,  daß  er  durch  sein  Beispiel 
beweist,  wie  es  in  der  Kunst  allemal  darauf  ankommt,   sich  auf  seine  eigenen 
Füße  zu  stellen  und  so  zu  sprechen,  wie  einem  der  Schnabel  gewachsen  ist,  und 
dabei  immer  schlicht  und  deutsch  zu  bleiben.   —  Von  den  jungen  Karlsruher 
Künstlern  wären  gar  manche  einer  ausführlicheren  Besprechung  würdig.  Genannt 
seien   wenigstens  Fram   Hoch    und   Hans  Kampmann,   sowie    der  aus   Erlangen 
hervorgegangene  und  kürzlich  wieder  nach  Tennenlohe  bei  Erlangen  zurückgekehrte, 
besonders  nach  der  Seite  der  Erfindung  hin  begabte  Adolf  Schinnerer,  der  durch 
eine  gehaltvolle  Simson-Folge  und  andere  Radierungen  namentlich  landschaftlichen 
Charakters  bereits  in  jungen  Jahren  die  Aufmerksamkeit  auf  sich  gelenkt  hat. 
Die    jungen    Karlsruher 
Künstler    mit    dem    be- 
jahrten Thoma    an    der 
Spitze  sind  im  allgemei- 
nen eifrig  mit  am  Werk, 
durch     ihre    verhältnis- 
mäßig billigen  Künstler- 
Steinzeichnungen     dem 
deutschen  Hause  wieder 
einen    würdigen    farben- 
frohen Wandschmuck  zu 
verleihen, ') 

Eine  mit  Thoma 
künstlerisch  verwandte 
Natur  war  sein  badischer 
Landsmann ,  der  Mün- 
chener  Maler  A'miV  Lugo 
(IB40— 1902),')  der  von 
Schirmer  ausgegangen 
war,  von  Corot  beein- 
flußt worden  ist  und  sich 
schließlich  zu  einem  ganz 
persönlichen     Stil     hin- 

1)  B.U.Teubner&R. 
Voigtläuder,  Leipzig.  Künat- 
lerischer  WaDdachmnck, 
Deutsche  Künstler-Stein- 
leichnungen. 

*)  Emil  Lugo,  Zeich- 
üungen  und  Aquarelle.  Mit 
einem  Vorworte  von  Dr. 
Siegfried  Graf  Püekltr-Lim- 
bürg.    MUncheu,  Friedrich  „.     _,    „     „.  ,.      .  ,  ..      „  ,.  ., 

D„.ui.     .1.     .nn«  Fi«. -275    Der  \iolinspieli)r  vun  Otto  SchoWorer 

Rothbarth,  1903.  PrivalbosiCz,  Frankfurt  a.  M. 
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durchgedrungen  hat.  Er  betonte  die  Form,  das  Lineare,  jede  Einzelheit  der 
Landschaft,  ohne  in  Härte  zu  verfallen  oder  den  Gesamteindruck  über  den 
Einzelheiten  zu  vernachlässigen.  Im  Gegenteil  verstand  er  es,  sich  in  geradezu 
pantheistisch  angehauchter  Weise  in  die  Natur  zu  versenken  und  sie  aus  sich 
heraus  in  seinen  Bildern  und  Blättern  wieder  zu  gebären.  Blit  Thoma  und  Lugo 
ist  auch  Karl  Haider  wesensverwandt.  Er  wurde  in  München  1846  geboren 
und  lebt  in  Schliersee.  Seine  Gemälde  muten  auf  den  ersten  Blick  eigenartig 
altertümlich,  um  nicht  zu  sagen:  befangen,  an.  Da  ist  in  einem  großmäch- 
tigen Walde  kein  einziger  Baum,  am  Baum  kein  einziger  Zweig  und  am  Zweig 
kein  Zweiglein  vergessen.  Die  feinste  Verästelung  ist  mit  derselben  Liebe  und 
Sorgfalt  zur  Darstellung  gebracht,  mit  der  die  Hauptlinien  der  Komposition  ge- 
zogen sind.  Und  mit  derselben  hingebenden  Künstlerliebe  wie  der  Wald  ist  der 
Gras-  und  Moosboden  zu  seinen  Füßen,  zu  seinen  Häupten  der  Wolkenhimmel 
ausgeführt.  Gerade  in  schweren  blaugrauen  Wolkenmassen  schwelgt  der  Künstler. 
Je  mehr  man  sich  aber  in  Karl  Haiders  Bilder  vertieft,  um  so  mehr  muß  man 
sich  auch  darein  verlieben,  um  so  deutlicher  erkennt  man  das  deutsch  Liebe  und 
schlicht  Herzliche  in  seinen  Schöpfungen.  Glücklich  derjenige,  dem  ein  Bild  von 
Karl  Haider  an  der  Wand  das  Zuhause  zum  Daheim  erhebt !  —  Böcklin  soll,  wie 
mir  einst  Bayersdorf  er  erzählt  hat,  von  Haider  gesagt  haben:  Seine  Werke 
strömen  Erdgeruch  aus. 

In  Frankfurt  a.  M.  hat  Hans  Thoma  früher  mit  Wilhelm  Steinhausen 
zusammengewirkt.  Dieser  wurde  1846  in  Sorau  geboren  und  lebt  seit  1876  in 
Frankfurt.  Er  ist  also  schon  ein  älterer  Mann  imd  zählt  dennoch  zu  den  Modernen, 
weil  er  erst  in  den  letzten  Jahren,  nachdem  die  Ausschließhchkeit  des  reinen 
Naturalismus  gebrochen  wurde,  zu  Ehren  und  Ansehen  gekommen  ist.  *  Steinhausen 
hat  sich  auf  seinem  Hauptgebiete,  der  religiösen  Malerei,  zugleich  als  ein  Nach- 
komme der  Nazarener  und  als  ein  Modemer  erwiesen.  Er  hat  sich  mit  einer  rein 
persönlichen  und  dabei  schlichten,  volkstümlichen  Auffassung  in  die  Bibel  versenkt 
und  deren  Erzählungen  in  Steindruck  wiedergegeben.  Es  ist  keine  gemachte,  auf 
Wirkung  berechnete,  sondern  eine  aus  dem  Herzen  quellende  Art  der  Darstellung, 
in  der  uns  dieser  deutsch  und  innig  empfindende  Künstler  die  heiligen  Geschichten 
vor  Augen  führt.  Eine  lyrische,  träumerische,  kindliche,  ein  wenig  weiche  Grund- 
auffassung ist  ihm  eigen.  Als  sinniger  Illustrator  hat  er  die  „Ghronika  eines 
fahrenden  Schülers"^  von  Klemens  Brentano  mit  wunderlichen  Text-  und  Rand- 
zeichnungen 0  versehen.  Man  erkennt  aus  diesen  Zeichnungen,  wieviel  Steinhausen 
Dürer  verdankt,  aber  auch,  wie  frei  er  die  empfangenen  Anregungen  verarbeitet  hat 

Doch  nun  endlich  zu  ihm,  dem  größten  von  allen  lebenden  deutschen 
Künstlern.  Max  Klinger*)  wurde  1857  zu  Leipzig  geboren.  Mit  der  Not  des 
Lebens  hat  er  niemals  zu  kämpfen  gehabt.  Kein  äußerlicher  Umstand  hat  ihn 
je  daran  gehindert,   sich  nach  seinen  Wünschen  und  Gaben  auszuleben.    Schon 

1)  Frankfort  a.  M.,  Heinrich  Keller,  1898. 

'^)  Max  Klinger,  Malerei  and  Zeichnnng.  Leipzig,  Eduard  Besold  (Arinr  Geoigi). 
Brandes,  Moderne  Geister.  Frankfurt  a.  M.  —  Wilh,  Weigand,  M.  K.  Münchener  Neueste 
Nachrichten  1891,  Nr.  116.  —  0.  J.  Bierbaum,  Moderne  Blätter  1891,  2.  —  Mieh^,  M.  K. 
et  Bon  oeuvre.  (In  der  Gazette  des  beaux-arts,  3™o  P6r.  XI,  1894,  pag.  361.)  —  Franz 
Hermann  Meissner,  Text  zu  dem  von  Franz  Hanfstaengl  herausgegebenen  KUnger-Werke. 
München  1897.  —  Haendcke,  M.  X.  als  Künstler.  (In  der  Sammlung  „Über  Kunst  der 
Neuzeit"",  Heft  2.)  Straßburg  1899.  —  Lehrs,  M.  K.  (Das  Kunstbuch,  Bd.  IL)  Berlin  und 
Leipzig  1899.  —  Brieger-  Wasservogel,  M.  E.  (In  der  Sammlung  „Männer  der  Zeif".  Neue 
Folge.  Bd.  Xn.)  Leipzig  1902.  —  Max  Schmid,  K.  Bielefeld  u.  Leipzig,  2.  Aufl.  1902.  — 
Anna  Brunnemannj  M.  K.s  Radierungen  Yom  Schicksal  des  Weibe«.  Leipzig,  Hermann 
Seemann  Nachf.,  1903. 
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im  10.  Lebensjahre  begann  er  sm  komponieren.  Im  Jahre  1873  ging  er  nach 
Karlsruhe  zu  Gussow,  von  dem  er  auf  treue  Wiedergabe  der  Natur  in  einem 
etwas  äußerlichen  Sinne  hingelenkt  wurde;  1875  folgte  er  seinem  Lehrer  nach 
Berlin.  1879  ging  er  nach  Brüssel,  von  wo  aus  er  aber  bald,  infolge  von 
Überarbeitung  erkrankt,  nach  der  Heimat  geschafft  werden  mußte.  Eine  Karls- 
bader Kur  stellte  ihn  wieder  her,  so  daß  er  sich  nach  München  begeben  konnte. 
In  den  Jahren  1883—86  weilte  er  in  Paris,  1886—89  wieder  in  Berlin,  1889  suchte 
er  Rom  auf,  und  seit  1893  endlich  wohnt  er  in  seiner  Heimatstadt  Leipzig  in 
einem  eigens  gebauten  Atelierhaus,  das  an  der  Plagwitzer  Villenstraße  tief  drin 
im  Garten  inmitten  unberührter  Natur  liegt  und  in  seiner  Ausstattung  einfach, 
aber  in  Abmessungen  und  Farben  äußerst  harmonisch  gehalten  ist. 

Nicht  der  vielgerühmte  Liebermann,  sondern  Max  Klinger  ist  es,  der  deutsche 
Art  und  Kunst  in  Form  und  Auffassung  der  Moderne  am  reichsten  und  kraftvollsten 
ausgesprochen  hat.  Liebermann  ist  groß  in  der  Wiedergabe  der  Natur.  Sowie 
er  aber  aus  Eigenem  hinzusetzen  will,  versagt  ihm  die  Kraft.  Dagegen,  wozu 
Liebermann  imstande  ist,  das  vermag  auch  Klinger.  Oder  wenigstens  er  vermöchte 
es  wohl,  wie  einzelne  seiner  Blätter  —  vorzügliche  Naturstudien!  —  beweisen, 
wenn  er  seine  ganze  Kraft  an  die  malerische  Wiedergabe  der  Welt  mittelst 
Stift  und  Pinsel  setzen  wollte.  Aber  das  will  er  nicht,  dazu  fände  er  über- 
haupt nicht  die  Muße,  weil  ihn  der  Geist  auch  zu  anderem  treibt.  Klinger 
bringt  die  Seele  im  Kunstwerk  wieder  ziu*  Geltung.  Ja,  er  geht  sogar  in 
diesem  Streben  über  die  natürlichen  Grenzen  der  bildenden  Künste  oft  weit 
hinaus  und  verliert  sich  in  Poesie  und  Philosophie.  Es  ist  dies  der  angreifbarste 
Punkt  in  seinem  künstlerischen  Schaffen.  Und  es  geht  auch  wahrhaftig  nicht 
an,  die  Gedankenkunst  der  Carstens  und  Cornelius  einseitig  zu  höhnen  und  den 
seelischen  Gehalt  der  Klingerschen  Werke  bedingungslos  zu  preisen.  Allerdings 
trägt  Klinger  im  Gegensatz  zu  jenen  Nichts-als-Gedankenkünstlem  vom  Ende  des 
18.  und  Anfang  des  19.  Jahrhunderts  seine  poetischen  und  philosophischen  Ge- 
danken in  einer  künstlerischen  Sprache  vor,  die  von  lebendiger  Naturanschauung 
reich  gesättigt  ist.  Sein  künstlerisches  Wesen  ist  von  einem  Reichtum,  einer 
Mannigfaltigkeit  und  Vielseitigkeit,  wie  das  keines  zweiten  lebenden  Meisters. 

Klinger  ist  Maler,  Radierer,  Bildhauer  und  gelegentlich  auch  Kunstgewerbler, 
aber  niemals  Baumeister.  Dies  vor  allem  unterscheidet  ihn  von  Michelangelo. 
Klinger  ist  überhaupt  kein  „baumeisterlicher  Mann^.  Michelangelo  dachte  auch 
als  Bildhauer  immer  architektonisch,  und  als  Maler  stets  in  hohem  Maße  plastisch. 
Klinger  dagegen,  der  gerade  im  eigentlichen  Gemälde  am  wenigsten  zu  unbedingt 
zwingenden  Wirkungen  hindurchgedrungen  ist,  erweist  sich  als  Radierer  und  als 
Bildhauer  immer  zugleich  als  Maler.  Die  Freude  des  Malers  am  farbigen  Stein 
hat  wesentlich  mitgewirkt,  um  aus  dem  Maler,  der  er  ursprünglich  war,  einen 
Bildhauer  zu  machen.  Und  den  Bildhauer  Klinger  hat  ebensosehr  wie  die  natur- 
wahre und  ausdrucksvolle  Form  die  Licht-  und  Schattenverteilung  beschäftigt^ 
besonders  aber  die  Leuchtkraft,  der  Glanz,  die  Sonderschönheit  der  einzelnen 
Farben  und  ihr  harmonisches  Zusanunenklingen.  Klingers  Universalität  kommt 
einem  tiefen  Sehnen  seiner  Zeit  entgegen.  Seine  annähemä^  gleich  intensive  Be- 
schäftigung mit  Malerei  undBttdnerei  entspricht  der  modemenGrundanschauung, 
daß  der  von  der  Baukunst  geschaffene  Raum  zu  einem  Gesamtkunstwerk 
ausgestaltet  werden  muß.  Ferner,  in  Klingers  Persönlichkeit  steckt  ein 
glänzender  Techniker,  ein  tiefschürfender  Naturdarsteller  und  ein  nach  den  höchsten 
Sternen  greifender  Gedankenkünstler.  In  seinem  Schaffen  fließen  die  drei  Grund- 
strömungen der  Moderne  zusammen:  die  symbolistische,  die  naturalistische  und 
dio^in  dekorative.  Der  schöne  Stein  als  solcher  vermag  den  Bildhauer  in  ihm 
zur  A.rbeir"a}I2uregen.     Er  besitzt  einen  hochentwickelten  Sinn  für  das  Leben, 
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das  gleichsam  im  Marmor  und  im  farbigen  Gestein  schlummert.  Er  braucht  nur 
einen  Stein  zu  erblicken,  um  auch  sofort  die  plastischen  Möglichkeiten,  die  in 
ihm  liegen,  zu  gewahren.  Auf  einer  Spürreise  nach  Marmor  fand  er  auf  der 
griechischen  Insel  Syra  auf  einem  schmutzigen  Hof  in  Unrat  und  Jauche  eine 
alte  Marmorstufe.  Die  Schönheit  des  Steins  entzückte  ihn  so,  daß  er  daraus  die 
„Amphitrite**  formte.  (Eben  weil  sie  aus  einer  schmalen  Treppenstufe  gebildet 
ist,  entbehrt  diese  Amphitrite  auch  der  Arme.)  Ebenso  hat  Klinger  das  Gewand 
der  „Salome^  aus  einem  antikrömischen  Säulenkapitäl  gebildet.  —  Der  Natur-  /  ; 
Idarsteller  Klinger  hat  Studien  und  ausgeführte  Blätter  gezeichnet  von  einer  Frische,  |  , 
(Unmittelbarkeit  und  Ausdrucksfülle,  daß  sie  sich  mit  denen  Menzels  getrost  messen  ' 
jkönnen.  Die  höchste  Schönheit  der  Natur  bildet  für  unseren  Künstler  der  Zu- 
sammenklang von  Himmel,  Erde  und  Meer.  —  Der  Gedankenkünstler  und  Seelen- 
'  künder  endlich  erzeugt  in  sich  eine  ganze  Welt  von  Gefühlen  und  Gedanken,  in 
denen  er  sich  durchaus  als  ein  Sohn  seiner  Zeit  erweist.  Ein  tiefes  soziales  Mit- 
leid blickt  aus  seinem  Gesamtwerk  ernst  hervor.  Das  groß^  soziale  Elend_scbrelt 
uns  daraus  herzerschütternd  entgegen  und  rüttelt  unser  schläfrig  gewordenes  Ge- 
wissen auf.  Klinger,  darin  den  Fußstapfen  Zolas  und  Flauberts  folgend,  schrickt 
vor  keiner  noch  so  grausigen  Wahrheit  zurück.  Und  derselbe  Mann,  der  so  mit 
beiden  Füßen  fest  und  sicher  auf  dem  Boden  der  Gegenwart  steht,  versenkt  sich 
liebevoll  und  tief  eindringend  in  die  großen  geistigen  Mächte  der  Vergangenheit  — 
in  die  großen  geistigen  Mächte  der  Unvergänglichkeit ,  in  das  Christentum  und 
in  die  Antike.  Diese  wie  jenes  sucht  er  zu  neuem  und  durchaus  eigenartigem 
Leben  zu  erwecken.  Seine  Auffassung  von  der  christlichen  Mythologie  und  der 
fortwirkenden  Macht  des  christlichen  Glaubens  ist  ebenso  selbständig  und  eigen- 
artig wie  die  von  der  klassischen  Welt  der  Griechen  und  Römer.  Wie  unendlich 
verschieden  ist  seine  antikisierende  Kunst  von  derjenigen  der  Klassizisten !  —  Um 
wieviel  freier  steht  er  der  Quelle  der  Anregung  gegenüber !  —  Seine  Darstellungen 
aus  der  antiken  Mythologie  sind  ebenso  heiter  geistreich,  wie  seine  „Kreuzigung" 
und  „Pietä**  wahr  empfunden  und  tief  ergreifend.  KHnger  hat  auch,  von  einer 
großen  Auffassung  getragen  (wie  vor  ihm  auf  baukünstlerischem  Gebiete  und  in 
bescheidenerem  Maße  Schinkel)  mehrfach  den  Versuch  unternommen,  Christentum 
und  Antike  zu  einer  höheren  Einheit  zu  verschmelzen.  Doch  wird  niemand  be- 
haupten wollen,  daß  ihm  dieser  Versuch  wahrhaft  gelungen  sei. 

Es  ist  wahr,  Klinger  hat  Einflüsse  erfahren.  Wer  erfährt  sie  nicht?!  — 
Einflüsse  verschiedener  Art,  von  verschiedenen  Seiten  her  und  aus  verschiedenen 
Zeiten.  Wie  in  früheren  Jahren  von  Menzels  Wirklichkeitssinn,  so  wurde  Klinger 
später  —  wie  kaum  ein  anderer !  —  von  Böcklins  Phantasiekunst  tief  ergriffen.  *) 
Er  versuchte  sich  in  Nachdichtungen  gemalter  Böcklinscher  Farbenwunder  mittelst 
unsagbar  feiner  Abtönungen  auf  der  radierten  Platte  vom  hellsten  Licht  zum 
tiefsten  Schatten.  Klinger  hat  Böcklins  Sommertag  und  die  eine  Toteninsel  radiert, 
sowie  die  Flora  variiert.  Außerdem  wurde  er  von  Dürer,  Rethel  und  Goya,  von 
den  Japanern  und  von  den  modernen  Franzosen  beeinflußt.  Klinger  hat  lange 
im  Ausland  gelebt  —  in  Paris  wie  in  Rom  — ,  und  auch  dieser  Umstand  ist  nicht 
ohne  Einfluß  auf  sein  Schaffen  geblieben.  Aber  Klinger  hat  niemals  jemand  oder 
etwas  Herr  über  sich  werden  lassen.  Er  hat  niemals  seine  Persönlichkeit  geopfert. 
Trotz  aller  fremden  und  trotz  aller  ausländischen  Einflüsse  ist  er  stets  kerndeutsch 
und  immer  durchaus  selbständig  geblieben.  Er  hat  niemals  eine  ferne  oder  ver- 
gangene Schönheitswelt  sklavisch  zu  reproduzieren  versucht,  vielmehr  alle  Eindrücke 
nur  zu  seinen  höheren  oder  wenigstens  anderen  Zwecken  zu  verwerten  gewußt. 


1)  Friedr.  Haack,  Böcklin  u.  Klinger.    Kunst  für  Alle,  11.  Jahrg.,  Seite  1. 
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KÜDger  hat,  wie  jeder  empfängliche  Geist,  Wandlungen  erlebt.  Wie  in  seiner 
Technik,  so  auch  in  seiner  Weltanschauung.  Zuerst  erging  er  sich  in  harmlos 
luftigen  Phantastereien.  Dann  ging's  ihm  wie  den  meisten,  die  sich  nach  dem 
Zerstieben  imd  Verfliegen  der  ersten  jugendlichen  Traumbilder  vor  der  „Furcht-  .^ 
barkeit  des  Daseins*^  entsetzen.  Eine  große  pessimistische  Epoche  brach  über 
ihiTirefeinr  Er  sah  die  „Furchtbarkeit  des  Daseins^  hauptsächlich  in  der  sozialen 
Not,  im  Schicksal  des  Weibes  und  in  dem  Ruin  des  Mannes  durch  das  Weib. 
Endlich  fand  er  Beruhigung  in  der  Kunst  und  Musik.  Wenn  Heinrich  Wilhelm 
\Riehl  einst  über  Schwind  geurteilt  hat,  daß  man  diesen  als  Künstler  nur  verstünde, 
wenn  man  zugleich  den  Musiker  hinzunähme,  so  könnte  man  etwas  Ähnliches 
auch  von  Klinger  behaupten.  In  seinen  schlichten  Arbeitsräumen  befindet  sich 
außer  seinem  Künstlerwerkzeug  nichts  als  ein  prachtvoller  Flügel.  Er  hat  seine 
Gedanken  über  die  ihm  geistig  nahestehenden  musikalischen  Genies  sowohl  in 
ihren  Bildnissen  und  Denkmalen  als  auch  in  Nachdichtungen  ihrer  Schöpfungen 
mit  den  Mitteln  seiner  Kunst  ausgesprochen.  Über  seinen  großen  Landsmann  und 
unmittelbaren  Vorgänger  Richard  Wagner,  über  Liszt,  über  Brahms  und  namentlich 
über  Beethoven  hat  er  sich  bis  jetzt  geäußert.  Brahms  hat  selbst  freudigen  Herzens 
bekannt,  daß  er  von  niemand  so  tief  verstanden  worden  sei,  wie  von  Max  Klinger. 

Bei  aller  Größe  dieses  Künstlers,  unseres  Zeitgenossen,  vor  der  wir  uns 
bescheiden  ehrfürchtig  beugen  —  wer  von  uns  Alltagsmenschen  möchte  sich  wohl 
in  Gegenwart  eines  solchen  Sonntagskindes  nicht  beklommen  fühlen  ? !  — ,  dürfen 
wir  doch  die  Grenzen  und  Schwächen  seiner  Begabung,  die  wir  zu  erkennen 
glauben,  nicht  verschweigen.  Es  fehlt  Klinger  an  Ausgeglichenheit,  seinen  Schöpfungen 
an  Einheitlichkeit.  Es  wogt  in  seinem  Werk  von  Gestalten,  Gedanken  und  Emp- 
findungen, von  Linien,  Lichtwerten  und  Farbentönen,  aber  man  kann  weder  seine 
Skulpturen  noch  auch  seine  Radierungen  mit  einem  Blicke  zusammenschauen. 
Es  gebricht  Klinger  vielleicht  auch  an  Gesundheit  der  geistigen  Auffassung  und 
jedenfalls  an  Schlichtheit.  Der  grübelnde  Verstand  steht  seiner  unmittelbaren 
Schöpfungskraft  ^Häufig  hemmend  im  Wege.  Die  Tat  und  der  Held  der  Tat,  im 
abschließenden  Sinne  des  Goetheschen  Faust  gedieh  tes,  fehlen  seinem  Werke  fast 
ganz.  Der  Mann,  in  dessen  Kindesträume  ferner  Kanonendonner  ertönte,  der  als 
Knabe  die  frohe  Botschaft  von  einem  unerhörten  Kriegssiege  und  von  der  jahr-^ 
hundertelang  ersehnten,  endlich  erreichten  Einigung  seines  Volkes  vernahm,  ist 
davon  in  seinem  gesamten  Schaffen  überhaupt  nicht  berührt  worden!  Nur  dem 
furchtbaren  Ringen  der  Märztage  hat  er  in  seinen  Radierungen  Gestalt  verliehen. 
Im  allgemeinen  regen  ihn  die  Ereignisse  und  die  Helden  der  Geschichte  nicht 
zum  Schaffen  an,  wohl  aber  die  Geisteshelden :  die  Nietzsche,  Brahms,  Beethoven.  ^ 
Christus  tritt  als  Sieger  in  den  Olymp  ein. 

Ein  gewisser  dekadenter  Grundzug  macht  sich  bei  Klinger  in  der  Auffassung 
der  Frau  bemerkbar.  Gewiß  hält  sich  der  grunddeutsch  Empfindende  von  aller 
welschen  Lüsternheit  in  der  Art  des  Rops  fern,  aber  er  faßt  doch  das  Weib, 
vorausgesetzt  daß  er  sich  nicht  mit  dem  Frauenkörper  vom  rein  formalen  Stand- 
punkt aus  beschäftigt,  zumeist  entweder  als  eine  Venus  deletrix  oder  als  ein  vom 
Manne  in  den  Staub  getretenes  armseliges  Geschöpf  auf.  Von  den  hohen  und  edlen 
Eigenschaften  der  ^Frau,  von  ihrer  Milde,  Güte  und  Barmherzigkeit  weiß  er  uns 
nichts  zu  sagen.  Er  feiert  sie  selten  als  die  den  Mann  begeisternde  Göttin.  Das 
Weib  als  glückselige  Mutter  kennt  er  nicht.  Wohl  aber  vermag  er  in  der  Pietä  von 
tiefem  Mutterschmerz  in  ergreifenden  Tönen  zu  künden.  Wohl  hat  er  in  seiner 
Kassandra  einer  großartig  pathetischen  Auffassung  Ausdruck  verliehen.  Stets  und  in 
allem  aber,  in  seinen  Tugenden  wie  in  seinen  Schwächen  offenbart  sich  uns  Klinger 
als  ein  echter  Sohn  seiner  nervös  erregten,  leidenschaftlich  ringenden,  nach  den 
höchsten  Zielen  jagenden  und  gar  zu  leicht  kleinmütig  verzweifelnden  Zeit. 
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Dererzähleode 
Grundzug,  welcher 
dem  GedankeD- 
künstler  KÜDger 
mit  den  Cornelia- 
nem  gemein  ist, 
hat  ihn  häufig  dazu 
geführt ,  sich  in 
„Folgen"  von  Ra- 
dierungen auszu- 
sprechen. >)  Der 
ZykluB  ermOghcht 
unendliches  Vari- 
ieren eines  und  des- 
selben Gedankens. 
Während  nun  Cor- 
nebus  seine  Bilder- 
folgen unter  die 
Herrschaft  eines 
Hauptgedankens 
stellte,  den  er  teilte 
und  wieder  teilte, 
währendRethel  all- 
mählich zu  einem 
Höhepunkt  auf- 
wärts schritt, 
'  Schwind  seine  Mär- 
1  chen  in  dramati- 
scher Form  von 
einer  Exposition 
über  eine  Kata- 
strophe zu  einem  — 
gew&hnlich  glück- 
Ucheo  —  Abschluß 
fUhrte,gehtKlinger 
wie  ein  Musiker  vor. 

r  von  Mfti  Klinwr  Ef  SChickt  ein  VoT- 

n  RadiernngeD:  Amor  nnd  Äyche  gpig]  yoraus,   vari- 

iert dasThemahald 
ernst,  bald  heiter,  bald  neckend  oder  kosend,  bald  zürnend  oder  hOhnend,  er  unter- 
bricht sich,  schweift  ab  und  führt  schließlich  sein  Thema  dramatisch  oder  leise 
verklingend  zu  Ende.  Im  Gegensatz  zu  den  Romantikem,  hei  denen  der  einzelne 
Teil  des  organisch  geschlossenen  Zyklus  nur  im  Zusammenbang  mit  dem  Ganzen 
verständlich  zu  sein  pflegt,  stellt  bei  Klinger  jedes  einzelne  Blatt  einer  jeden  Folge 
zugleich  ein  selbständiges,  in  sich  abgerundetes  Kunstwerk  dar. 

Klinger  begann  seine  Tätigkeit  als  Zyklen  schaffender  Radierer  mit  einer 
reizenden  Phantasterei,  die  sich  sehr  lustig  ansieht  und  dennoch  bereits  auf 
ein  an  Qualen  reiches  Seelenleben  schließen  läßt:  „Phantasien  über  den  Fund 
eines   Handschuhs".     Eine   junge   Dame    hat    auf   der   Berliner   Rollscbuhbabn 


1)  Max  Schmid,  s..  a.  0.,  Seite  23.  —  Bode,  Maler-Radierer.    (In  den  Graph.  EQnBteii, 
XIII.  Jahrg.  1890,  Seite  45)  —  Acmariug,  M.  K.b  Griffelkunst.    Berlin  1895. 
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einen  Handschuh  verloren.  Ein  Jüngling  —  niemand  anders  als  Klinger  selbst  — 
bückt  sich  danach,  raubt  den  Handschuh  und  legt  ihn  abends,  ehe  er  sich 
zur  Ruhe  begibt,  neben  seinem  Bett  aufs  Nachtkästlein  nieder.  Weil  ihn  die 
Angebetete  an  der  Hand  getragen  hat,  ist  er  dem  Jüngling  das  teuerste  Kleinod 
in  seiner  Kammer.  Der  Handschuh  gibt  nun  Veranlassung  zu  dem  wunderlichsten 
Traumleben.  Bald  beseligt  er  den  Jüngling,  bald  wird  er  ihm  zur  bittersten 
Pein.  Bald  führt  er  ihn  in  ferne,  schöne  Lande,  bald  wird  er  ihm  von  feindlichen 
Gewalten  geraubt  Klinger  hat  dabei  das  Wesentliche  des  Traumlebens,  den 
schnellen  Szenenwechsel,  das  unvermittelte  Hineinragen  des  grotesk  Phantastischen 
in  die  nackte  Wirklichkeit  mit  einer  in  den  bildenden  Künsten  wohl  niemals  da- 
gewesenen Intensität  wiedergegeben  und  dabei  eine  überquellende  Einbildungs- 
kraft an  den  Tag  gelegt.  In  den  Rettungen  Ovidischer  Opfer  schildert 
Klinger,  wie  sich  die  Persönlichkeiten  der  Metamorphosen,  statt  verwandelt  zu 
werden,  geschickt  aus  der  Affäre  hätten  ziehen  können.  Er  hegt  also  eine  un- 
gleich freiere  und  selbständigere  Auffassung  von  der  Antike  als  einstmals  die 
Klassizisten ,  ja,  er  treibt  sein  loses,  lustiges  Spiel,  um  nicht  zu  sagen:  seinen 
Spott  mit  Persönlichkeiten  und  Vorstellungen  der  alten  klassischen  Welt  der 
Griechen  und  Römer  und  erweist  sich  trotzdem  oder  vielmehr  gerade  dadurch 
antiken  Geistes  und  attischer  Anmut  voU.  Wunderbar  sind  die  Landschaften  in 
dieser  Blätterfolge :  man  schaut  in  weite,  duftige  Gründe  hinein  und  erinnert  sich 
dabei  unwillkürlich  der  dichterischen  Vorstellung  vom  goldenen  Zeitalter.  Derselbe 
Humor,  dieselbe  echt  hellenische  Lebens-  und  Formenfreude,  von  einem  Hauch 
feinster  Sinnlichkeit  umweht,  lacht  dem  Beschauer  aus  der  nächsten,  im  Stile 
der  Buchillustration  gehaltenen  Folge  entgegen:  „Amor  und  Psyche,  ein  Mär- 
chen des  Apulejus.  Übersetzt  von  R.  Jachmann.  Illustriert  in  46  Original- 
radierungen und  ornamentiert  von  Max  Klinger  (Nürnberg,  Ströfer,  1880)."*  Mit 
diesem  Werk  erreicht  seine  rein  antikisierende  Auffassung  den  Gipfel  der  Voll- 
kommenheit (vgl.  Fig.  276).  Nun  aber  tritt  der  Umschwung  ein.  Den  Künstler 
befriedigt  das  heitere  Spiel  mit  edlen  Formen  und  parodierten  antiken  Vorstel- 
lungen nicht  mehr.  Er  wird  ernst,  bitterernst.  Eva  und  die  Zukunft  (1880)  ist 
ein  Capriccio,  frei  nach  Goya.  Diese  Folge  von  Radierungen  besteht  aus  Thesen 
und  Antithesen.  Auf  jedes  biblische  Bild  folgt  ein  ergänzendes  Gegenbild  als  Zu- 
kunft. In  den  Intermezzi  vom  folgenden  Jahre  1881  gibt  sich  Klinger  gelegent- 
lich nochmals  heiter,  unbefangen  und  rein  als  bildender  Künstler.  Entzückend  ist 
das  Blatt  „Bär  und  Elfe*'.  Diese,  ein  junges,  schönes,  volles,  nacktes  Weib  ist  auf 
einen  hohen  Zweig  gestiegen  und  kitzelt  von  dort  aus  den  schwerfälligen  Bären,  der 
ihr  vergeblich  nachzuklettern  sucht,  mit  einem  langen  Blumenstengel  an  der  Nase : 
die  Phantasie,  welche  den  Philister  verspottet.  In  den  Kentaurenbildem  benutzt 
Klinger  die  Roßmenschen  zur  symbolischen  Belebung  der  Hochgebirgslandschaft. 
Der  Maler  Böcklin  verwendet  die  Kentauren  als  Farbenflecke,  der  Radierer  Klinger 
als  Ton  werte,  jener  legt  den  Hauptwert  auf  die  Ungeheuer  selbst,  dieser  auf  die 
Landschaft,  in  der  sie  umhertollen.  In  den  SimpUciusblättem  derselben  Folge 
schlägt  Klinger  zum  ersten  und  einzigen  Male  deutsche,  altdeutsche  Töne  an 
(vgl.  Fig.  277).  Er  folgt  den  Spuren  Dürers  und  Schwinds  und  führt  uns  in  die 
Waldeinscunkeit.  Diese  setzt  sich  aber  bei  ihm  nicht  wie  bei  Schwind  aus  hohen 
Felsen,  dichtem  Eichen-  und  Buchengezweig,  Farnkräutern  und  einem  lauschigen/ 
Quell  zusammen,  sondern  sie  besteht  aus  vereinzelten  Eichen,  einem  Kiefenr^ 
Wäldchen,  Felsgestein  und  üppigem  Schlinggewächs  am  Ufer  eines  kleinen,  tief- 
schwarzen Sees.  Auf  unserem  Blatt,  dem  heitersten  der  ganzen  Folge,  sehen 
wir  den  alten  Einsiedler  auf  roh  gezimmertem  Tisch  dem  jungen  Simplicius  die 
ersten  Anfänge  der  schwierigen  Kunst  des  Schreibens  beibringen.  Man  beachte, 
was  auf  diesem  Blatt  alles  ausgesprochen  ist:  der  ernst  gesammelte  Ausdruck  in 
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dem  gerunzelten  Antlitz  des  Alten,  die  rührend  gläubige  Ehrfurcht  im  Gesicht 
des  Simplicius!  —  Dann  die  vortreffliche  stoffliche  Charakteristik  am  Jungen  und 
Alten,  am  Haupt-  und  Barthaar,  an  Eichen  und  Kiefern !  —  Endlich  der  Reichtum 
und  die  Mannigfaltigkeit  der  Lichtwerte  vom  hellsten  Licht,  z.  B.  an  den  von  der 
Sonne  beschienenen  Baumstämmen,  bis  zur  tiefsten  Dunkelheit  in  dem  schwarzen 
See.  Aber  nicht  lange  vermag  Klinger  bei  so  heiteren  Vorstellungen  zu  verweilen. 
Schon  das  nächste  Blatt  zeigt  uns  Simplicius  neben  dem  toten  Alten  knien.  Be- 
deutungsvoll hat  sich  die  landschaftliche  Staffage  verschoben:  der  freundliche 
Wald  ist  zurückgetreten  und  der  schwarze  See  hat  an  Umfang  zugenommen.  — 
Ein  Leben  (1881 — 84)  ist  das  Leben  eines  sinnlich  schwachen  Weibes,  das  zur 
Sünde  verlockt  und  dann  verachtet  und  mißhandelt  wird.  Die  Dramen  (1883) 
gliedern  sich  in:  1.  In  Flagranti,  2.  Ein  Schritt,  3. — 5.  Ein  Drama  im  Hinterhause, 
6. — 8.  Märztage.  Das  Milieu  ist  zu  den  Blättern  3 — 8  Berlin  entnommen.  Sofern  . 
man  bei  Klingerschen  Werken  überhaupt  von  Lokalkolorit  sprechen  kann,  ist  ^ 
dieses  stets  der  deutschen  Weltstadt,  niemals  dem  kleineren  Leipzig,  der  Heimat- 
stadt Klingers,  entlehnt.  Eine  Liebe,  nach  fast  zehnjähriger  Arbeit  1887  ver- 
öffentlicht und,  wie  aus  dem  Titelblatt  hervorgeht,  Böcklin  gewidmet,  er- 
zählt die  Geschichte  einer  sündigen  Liebe,  die  mit  dem  Untergang  der  Liebenden 
endet.  Diese  düsteren  Vorstellungsreihen  klingen  in  den  Folgen  vom  Tode  I  und 
vom  Tode  II  *)  aus,  in  denen  Klinger  den  Höhepunkt  als  Griffelkünstler  erreichte. 
Seine  gequälte  Seele  aber  fand  Ruhe,  Frieden  und  Trost  in  der  Musik.  In  der 
Brahmsphantasie  (1893  vollendet)')  gab  er  mit  den  Mitteln  seiner  Kunst  die 
Empfindungen  wieder,  welche  die  Musik  in  ihm  erweckt  hatte. 

So  tief,  reich,  groß  und  eigenartig  die  geistige  Auffassung  von  Klingers 
Radierungen  ist,  ebenso  eigenartig,  reich,  mannigfaltig  und  glänzend  ist  die 
Technik,  in  der  sie  ausgeführt  sind.  Um  zu  seinen  Wirkungen  zu  gelangen,  ver- 
bindet der  Künstler  beliebig  die  verschiedenen  Techniken  der  Griffelkunst,  welche 
er  alle  gleich  sicher  beherrscht:  die  Grabsticheltechnik,  die  eigentliche  Radierung 
oder  Ätzung  und  die  Aquatintamanier. *)  Klinger  hat  sich  seine  Technik,  wie 
jeder  von  den  ganz  großen  Künstlern,  im  wesentUchen  selbst  erarbeitet,  aber  er 
verdankt  wichtige  Anregungen  dem  großen  spanischen  Künstler  Francesco  Goya.  *) 

Klingers  radierte  Folgen  haben  ungeheures  Aufsehen  erregt  und  sicherlich 
unermeßlichen  Einfluß  ausgeübt.  Sie  bieten  jedem  etwas;  dem  Laien,  der  stets 
vor  allem  nach  geistigem  Inhalt  des  Kunstwerks  verlangt,  und  dem  Künstler,  der 
sich  durch  Betrachtung  klassisch  vollendeter  Vorlagen  zu  bilden  sucbt.  Es  möchte 
wohl  kaum  einen  bedeutenderen  deutschen  Dichter,  Schriftsteller,  Musiker  oder 
Künstler  geben,  dessen  Entwicklungszeit  in  die  1890er  Jahre  gefallen  ist,  der 
nicht  von  Klinger  maßgebende  Anregungen  erfahren  hätte!  — 


1)  Alfred  GoUhold  Meyer,  M.  K.s  Todesphantasien,  in  der  Wochenschrift  „Deutsch- 
land^, heransgeg.  von  Fritz  Mauthner,  Glogan  1889. 

2)  Lehrs,  M.  K.s  Brahmsphantasie.  Zeitschr.  für  bild.  Kunst  Neue  Folge.  Bd.  VI, 
Seite  113. 

^)  Bei  der  Grabsticheltechnik  wird  mit  dem  Grabstichel  unmittelbar  in  die  Platte 
hineingezeichnet.  Bei  der  Kadierung  (oder  Ätzung)  mit  der  Radiernadel  nur  in  den  Wachs- 
(Harz-,  Asphalt-  oder  Mastix-)  Überzug  der  Platte,  während  die  so  entstandene  Zeichnung 
erst  mit  Ätz-  oder  Scheidewasser  in  die  Platte  selbst  eingeätzt  wird.  Bei  der  Aquatinta- 
Manier  wird  die  Platte  an  den  Stellen,  die  dunkle  Flächen  ergeben  sollen,  mit  Asphalt 
oder  Harz  bestäubt  und  darauf  geätzt;  das  Ätzwasser  vertieft  dann  die  Zwischenräume 
zwischen  den  Asphaltpünktchen  und  ergibt  im  Abdrucke  einen  gleichmäßigen  Tuschton. 
Vgl.:  Handbücher  der  Kgl.  Museen  zu  Berlin.  Der  Kupferstich  von  Friedr.  Lippmann. 
Berlin,  W.  Spemann,  1893. 

4)  Valerian  von  Loga,  Francesco  Goya.    Berlin,  Grote,  1903. 
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UDgleich  weniger  bekannt  als  der  Radierer  Klinger  ist  der  Maler  Klinger.  Es 
gibt  von  seiner  Hand  u.  a.  drei  umfangreiche  Gemälde:  Das  Parisurteil  (1885 — 87), 
die  Kreuzigung  (1888—91)  und  Christus  im  Olymp  (voUendet  1897).')  Klinger 
hat  also  hintereinander  ein  mythologisches,  ein  christliches  und  ein  zugleich  mytho- 
logisches und  christliches  Thema  behandelt.  Von  antiker  Statuenscbßnheit,  von  der 
volltönenden  Farbenpracht  der  Renaissancegemälde  ist  schlechterdings  nichts  in  das 
Parisurteil  übergeflossen.  Klinger  hat  seine  Modelle  mit  denkbar  größter  Natur- 
treue  wiedergegeben  und  sie  nach  Bewegung,  Haltung  und  Stellung,  nach  Linie 
und  Farbenton  zusammen  mit  dem  Fußboden  und  dem  landschaftlichen  Hinter- 
grund in  ein  wohlabgewogenes  Kompositionsgefüge  eingegliedert.  Koloristisch 
gilt  das  Gemälde  als  das  schönste  Werk  des  Meisters.  In  einer  Mischung  von 
Ol-  und  Teraperatechnik  ausgeführt,  ist  es  von  kräftigem  Freilicht  und  hoher 
Farbigkeit  erfüllt.  Ein  vom  Künstler  erdachter,  reich  mit  Bildnerei  verzierter  breiter 
Rahmen  zieht  sich  herum.  Die  SockelreUefs  sollen  den  Übergang  von  der  Malerei 
zur  Architektur  bilden.  Sie  springen  so  weit  vor,  daß  das  Bild  wie  zurückliegend 
wirkt  und  sich  wie  ein  Durchblick  durch  eine  geöffnete  Wand  in  ferne  mytho- 
logische Zeiten  darstellt.  Das  p  las  tisch- malerische  Gesamtkunstwerk  aber  hat 
man  als  eine  ideale  PhantasieschOpfung  auf  der  Grundlage  des  gewissenhaftesten 
Naturstudiums  gepriesen.  Es  wird  uns  nun  gemeinhin  schwer,  die  von  Klinger 
angestrebte  neue  Schönheit  zu  erkennen,  Aber  je  mehr  wir  uns  redlich  und  ohne 
Voreingenommenheit  darum  bemühen,  um  so  klarer  und  empfänglicher  dürften 
unsere  Augen  dafür  werden.  Jedenfalls  ist  der  Künstler  von  den  höchsten  Ab- 
sichten geleitet  worden. 

Bei  der  Kreuzigung 
(Fig.  278)  liegen  ver- 
wandte Grundabsichten 
vor.  Auch  hier  kam  es 
Klinger  auf  vollendete 
Naturwahrheit,  auf  eine 
monumentaleÜberschnei- 
dung  des  weiten  land- 
schaftlichen Hintergrun- 
des durch  die  Gestalten 
des  Vordergrundes  und 
auf  eine  in  seinem  Sinne 
wohlabgewogene  Kom- 
position an.  Zugleich 
aber  hat  er  offenbar  in 
diesem  Bilde  auf  einen 
starken  seelischen  Ein- 
druck hingearbeitet.  Chri- 
stus ist  nicht  als  ein  von 
Leiden  Über  wältig  ter  und 
Sterbender,  sondern  als 
Lebender  und  verklärt 
Leidender  aufgefaßt. 
Christi  Kreuz  steht  nicht 

I)  Singer,  M.  K.8  Ge- 
mälde.   ZeitBchrift  f.  bild. 

Eonat.    Neue  Folge.    Bd.  V,  V\g.  'i?-    Simpliiias  nnd  der  Einsiedol  von  Max  Klineor 

Hiütfi  iQ  iNach  ävi  Radierung  im  Vcrlai  von  FraiiE  HaofstoenKl) 
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wie  üblich  in  der  Mitte,  sondern  es  ist  ganz  auf  die  rechte  Seite  des  Breitbildes 
geschoben;  Christus  ist  dementsprechend  im  Profil  gesehen.  Die  Kreuze  der 
Schacher  sind  im  rechten  Winkel  zu  dem  seinigen  angeordnet,  so  daß  der  eine 
Schacher  in  Vorder-,  der  andere  in  Rückenansicht  erscheint!  Die  Kreuze  sind 
nicht,  wie  man  es  von  alten  Bildern  her  gewöhnt  ist,  sehr  hoch,  sondern  im 
Gegenteil  ganz  niedrig.  Die  Querbalken,  auf  denen  die  Füße  der  Gekreuzigten 
stehen,  befinden  sich  nur  um  ein  weniges  über  dem  Fußboden.  Christus  wie  auch 
die  Schacher  sitzen  rittlings  auf  je  einem  Querpflock.  Gerade  dieser  Umstand 
wirkt  auf  dem  in  mancherlei  Betracht  seltsam  neuartigen  Gemälde  vielleicht  am 
allerbefremdlichsten ,  aber  Klinger  kann  sich  darauf  berufen,  daß  eine  solche 
Kreuzigungsart  geschichtlich  bezeugt  ist.  Ein  Schamtuch  ist  kaum  vorhanden. 
Der  Künstler  brachte  es  offenbar  nicht  übers  Herz,  die  für  den  organischen  Auf- 
bau des  menschlichen  Körpers  als  Bewegungsapparat  wichtigen  Verbindimgsteile 
zwischen  Ober-  und  Unterkörper  zu  verstecken.  ^)  Wunderbar  ist  nun  der  seelische 
Gehalt  des  Bildes  gegeben.  Die  Christo  feindlichen  Juden  und  die  gleichgültigen 
Römer  sind  auf  die  linke  Seite  geschoben.  Die  sehr  schöne  Gewandfigur  einer 
Römerin  bildet  den  linken  Eckpfosten  der  Komposition.  Besonders  die  Armlinie 
dieser  Römerin  ist  von  äußerster  Anmut.  Unmittelbar  vor  dem  rechten  Schacher, 
also  im  Angesicht  Christi,  und  die  Arme  mit  den  zusammengekrampften  Händen 
gegen  ihn  ausstreckend,  bricht  Magdalena  zusammen,  Johannes  fängt  sie  mit  seinen 
Armen  auf.  Magdalena  ist  im  Profil,  Johannes  in  voller  Vorderansicht  gegeben. 
Wirksam  kontrastieren  die  weich  geschwungenen  Linien  ihres  jugendlich  vollen 
und  schönen  Frauenkörpers  mit  der  starr  geraden  Haltung  des  Liebhngsjüngers 
Jesu.  Für  das  Haupt  des  Johannes  hat  Klinger  die  Totenmaske  Beethovens  ver- 
wertet. In  dem  weiten  leeren  Raum  zwischen  dieser  Gruppe  und  den  gleichgültig 
zuschauenden  Juden  und  Römern  steht  Maria,  Christo  gerade  gegenüber.  Sie  ist 
wie  dieser  kompositioneil  dadurch  hervorgehoben,  daß  sie  keine  Überschneidung 
erleidet,  keine  Überschneidung  ausübt.  Sie  steht  ganz  ruhig  da,  von  den  jugendlich 
vollen  Frauengestalten  der  Magdalena  und  der  schönen  Römerin  durch  abgehännte 
Züge  wie  abgezehrten  Körper  scharf  unterschieden.  Ihre  mumienhaft  eingetrocknete 
Gestalt  hebt  sich  in  scharfem  Profil  vom  landschaftlichen  Hintergrunde  ab.  Sie 
schaut  ihrem  Sohne,  der  Sohn  der  Mutter  voll  ins  Auge.  Und  dieses  Hin  und 
Her  der  Blicke,  die  seelische  Gemeinschaft,  der  gemeinsame  Schmerz  ist  in  er- 
greifender Weise  zum  Ausdruck  gebracht.  Klinger  scheint  bei  der  Erfindung 
und  Ausführung  dieses  Gemäldes,  wenn  auch  nur  in  sekundärer  Beziehung,  so 
doch  ungleich  mehr  von  quattrocentistischen,  besonders  italienischen  Gemälden  und 
Künstlern  beeinflußt  worden  zu  sein  als  bei  dem  Parisurteil  von  antiken.  Das 
Parisurteil  wie  die  Kreuzigung  hat  der  Künstler,  wenn  auch  in  stark  subjektiv 
gefärbter,  so  doch  in  einer  dem  Gegenstand  jeweils  entsprechenden  Auffassung 
dargestellt,  so  daß  beide  Werke  einen  gleich  harmonischen  Eindruck  ausüben. 

Wie  steht  es  aber  nun  mit  dem  Christus  im  Olymp  (Fig.  279)?*)  —  Um 
dieses  Werk  hat  Klinger  unten  und  an  den  Seiten  einen  Rahmen  der  Art  herum- 
geführt, daß  das  Ganze  von  fem  an  einen  mittelalterlichen  Flügelaltar  mit  Predella 
erinnert,  nur  daß  die  Flügel  sehr  schmal  gehalten  sind.  Die  Predella  ist  plastisch 
verziert,  die  anderen  Teile  sind  gemalt.  Der  Vordergrund  des  Mittelbildes  ist 
als  eine  große  blumige  Wiese  gedacht.     Rechts  erhebt  sich  der  Steinsitz,  auf 


1)  Vgl.  Max  Klinger,  Malerei  und  Zeichnung.    Leipzig. 

2)  Dehmel,  Lebensblätter.  Gedichte  und  Anderes.  („Jesus  und  Psyche",  Phantasie 
bei  Klinger,  Seite  32.)  Berlin  1895.  —  Kühn,  Christus  im  Olymp.  Leipzig  1897.  —  Höhne, 
Zu  K.s  Christus  im  Olymp.  (S.-A.  aus  der  Zeitschrift  „Der  Beweis  des  (rlaubens*^.) 
Gütersloh  1900. 
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dem  Zeus  thront.  Ea  ist  ein  greisenhafter  Zeus,  mit  langem,  weißem  Bart,  aus- 
gemergelt Zwischen  den  Knien  des  völlig  unbekleideten  Alten,  sich  eng  an  ihn 
schmiegend  der  Knabe  Ganymed.  Um  den  Steinthron  die  Götter  Griechenlands. 
Und  nmi  schreitet  von  links  Christus  heran,  eine  gleichfalls  schlanke,  fast  tiagere, 
aher  jugendfrische  und  elastische  Erscheinung,  in  langem,  schleppendem,  gelbem 
Gewände.  Veilchen  sprießen  empor,  wo  sein  Fuß  den  Boden  betritt.  Hinter  ihm 
die  Kardinaltugenden  mit  dem  Kreuz.  Die  scharfe  Durchschneidung  eines  großen 
Teiles  der  linken  Hälfte  des  Gemäldes  durch  das  Kreuz  übt  eine  eigenartige 
Wirkung  aus.  Ein  langer  Stab  in  der  Hand  des  Hermes  auf  der  anderen  Bild- 
seite muß  dem  Längsbalken  des  Kreuzes  das  Gleichgewicht  halten.  Außerdem 
wird  noch  ein  Motiv  auf  der  Predella  zu  Hilfe  genommen.  Hart  an  der  Hittel- 
achse des  Bildes  treffen  sie  zusammen  —  die  neue  christliche  und  die  alte  heid- 
nische Welt.  Nur  die  kräftig  bewegten  Aktfiguren  (Vorderakt,  ROckenakt,  Seiten- 
akt) der  Hera,  Aphrodite  und  Athene  befinden  sich  sozusagen  auf  christlichem 


Fig.  ZIH   Die  Krenxigang  von  M&x  Klinger    <Zn  S«iU  !t»l) 

Gebiet.  Christus  wird  nun  teils  mit  dumpfem  Erstaunen,  teils  mit  offener  Feind- 
schaft von  den  alten  GOttem  empfangen.  Nur  Psyche  wirft  sich  ihm  zu  Füßen. 
Dionysos  will  ihm  die  Schale  kredenzen,  Christus  lehnt  gelassen  ab.  Zeus,  auf 
den  hin  Christi  Bewegung  und  Bück  gerichtet  sind,  schauert  auf  seinem  Thron 
in  sich  zusammen.  Das  Gefühl  des  Grauens,  das  ihn  beschleicht,  wird  von  den 
meisten  Göttern  geteilt;  andere  tollen  unbekümmert  weiter.  Hinter  dem  Götter- 
gewimmel  blinken  durch  Pinienhaine  die  Säulen  klassischer  Tempel  hindurch, 
während  im  Rücken  der  christlichen  Gruppe  —  ein  altdeutsch  herzliches  Motiv  — 
kleine  Englein  Zweige  von  Palmen  abbrechen.  —  Die  Gegenüberstellung  der  beiden 
Kulturwelten  ist  zum  mindesten  ebenso  interessant  wie  kühn.  Nur  ein  wahrhaft 
bedeutender  Geist  kann  sich  überhaupt  an  eine  solche  Aufgabe  heranwagen.  Aber 
ein  wirklich  befriedigender,  befreiender  —  großer,  überzeugender  Eindruck  ist  nicht 
zustande  gekommen.  Die  Götter  Griechenlands  werden  unverkennbar  als  ein  über- 
lebtes Geschlecht  aufgefaßt;  um  ihre  Überwinder  zu  charakterisieren,  blieb  dem 
Künstler  nichts  anderes  übrig,  als  ihre  seelische  Harmonie  in  einer  eigenartigen 
Gelassenheit  von  Haltung,  Bewegung  und  Gebärdensprache  zum  Ausdruck  zu 
bringen.    Ist  es  schon  schwer,  zu  einer  einheitlichen  Vorstellung  vom  Gedanken- 
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gehalt  dieses  merkwürdigen  Gemäldes  durchzudriDgen,  so  steht  es  um  die  ge- 
schlossene Bildwirkung  noch  übler.  Die  reiche  Fülle  von  Gestalten  ist  nicht  ein- 
heitlich gegliedert  und  gruppiert,  vielmehr  zerfällt  sie  in  lauter  Gruppen,  Verti- 
kalen und  einzelne  Bewegungsmotive.  Das  Motiv  des  Kreuzes  ließ  sich  vollends 
nicht  bewältigen!  —  Die  Unruhe  und  Zerrissenheit  wächst  durch  den  Gestalten- 
reichtum auf  den  Flügeln  und  auf  der  Predella.  Rechts  setzt  sich  der  Olymp 
unmittelbar  fort.  Links  tänzeln  zwei  fleischige  Nixlein  frohgemut  davon,  nicht 
ohne  sich  nach  Weiberart  noch  einmal  neugierig  umzuschauen,  während  sorgen- 
gequälte Menschenangesichter  sich  aus  der  Tiefe  sehnsüchtig  nach  Christus  hin- 
wenden. Auf  der  Staffel,  in  der  Unterwelt  regt  sich  ein  eigenartiges  Leben.  Da 
arbeiten  sich  Menschen  aus  Gräbern  hervor  und  untergraben  das  Fundament,  auf 
dem  Zeus'  Thron  steht.  In  den  Ecken  der  Predella  zwei  besonders  markante 
Frauengestalten,  die  eine  in  ganzer  Gestalt,  die  andere  nur  als  Torso.  Diese  mit 
gerungenen  Händen  nach  oben  verlangend;  jene  in  kräftigem  Kontrapost,  in  sich 
zusammengesunken,  mit  verdecktem  Angesicht  auf  den  Boden  schauend.  Beides 
sind  wunderbare,  formenreiche  Skulpturen,  in  rein  künstlerischer  Hinsicht  wohl 
das  Beste  am  ganzen  Werke.  In  ihnen  ist  der  Kummer  über  den  Untergang  der 
herrlichen  alten  Götterwelt  und  die  Erlösungsbedürftigkeit  der  bedrängten  Mensch- 
heit verkörpert. 

Wenn  Klinger  schon  bei  großen  Malwerken  das  Bedürfnis  empfand,  sich 
zugleich  —  wenigstens  nebenbei  am  Rahmen  —  bildnerisch  zu  betätigen,  so  kann 
es  uns  nicht  wundernehmen,  wenn  es  ihn  daneben  auch  selbständige  Bildwerke 
zu  schaffen  drängte.')  Man  darf  sich  indes  das  Verhältnis  nicht  so  vorstellen, 
wie  wenn  bei  ihm  eine  plastische  Periode  die  malerische  abgelöst  hätte,  nachdem 
eine  solche  der  Radierung  vorausgegangen  wäre.  Vielmehr  ist  der  Künstler  zu 
gleicher  Zeit  auf  verschiedenen  Gebieten  tätig  gewesen.  Aber  eine  gewisse 
Entwicklung  ist  wenigstens  bei  dem  Neuhinzutreten  der  einzelnen  Techniken 
dennoch  zu  beobachten.  Meier-Graefe ")  hat  dafür  eine  geistreiche  Begründung 
ausfindig  gemacht:  „Als  er  (Klinger)  anfing,  strömten  die  Gedanken  so  zahlreich, 
daß  nur  die  Zeichnung  vermochte,  sie  zu  binden.  Sie  war  ihm  ein  Ersatzmittel 
für  die  Schrift,  und  wollte  man  lösen,  was  er  damit  band,  so  könnte  man  Bände 
füllen.  Seine  Radierungen  sind  eine  Art  Rein&chrift  der  Zeichnungen.  Als  dann 
aus  den  einzelnen  Erfahrungen  größere  Komplexe  entstanden,  Symbole,  die  ihm 
der  Mitteilung  würdig  schienen,  malte  er  seine  Bilder.  Die  Reduktion  dieses 
Symbolischen  auf  figürliche  Einheiten  hat  ihn  zur  Skulptur  geführt."  Man  darf 
aber  auch  wohl  ein  gewisses  Maß  von  Verantwortung  dem  Genius  loci  zuschreiben. 
Auf  deutschem  Boden  hatte  der  deutsche  Grübler  seinen  deutschen  Grübeleien 
am  besten  mit  der  Radiernadel  zu  genügen  vermocht.  Die  Malerstadt  Paris, 
wohin  er  1883  zog,  regte  ihn  kräftig  zum  Malen  an.  Hier  entstand  sein  erstes 
Hauptgemälde:  Das  Urteil  des  Paris.  Die  klare  römische  Luft  ließ  ihn  zwar  auf 
die  Pariser  Freilichtstudien  zurückkommen,  so  daß  in  Rom,  wohin  er  1889  ge- 
gangen war,  L*heure  bleue  entstand,  zugleich  aber  ward  Klinger  unter  dem  wesent- 
lich mitbestimmenden  Einfluß  Roms  von  nun  an  vorwiegend  zum  Bildhauer.  Als 
solcher  hat  er  sich  meist  mit  je  einer  Figur  begnügt ,  nur  einmal  —  im  Beet- 
hoven, und  man  muß  leider  hinzufügen:  vergeblich  —  versucht,  eine  Fülle  von 
einzelnen  Gestalten  zu  einer  Einheit  zusammenzufassen.  Die  hauptsächlichsten 
bildnerischen  Werke  sind  die  Salome,  die  Kassandra,  das  badende  Mädchen,  die 
Amphitrite,  die  Schlafende,  Liszt,  der  „eherne  Porträtkopf"  Nietzsches,  das  Brahms- 

1)  Tteu,  M.  K.  als  Bildhauer.  (S.-A.  a.  d.  Zeitschr.  „Fan".)  Leipzig  u.  Berlin  1900. 
—  Julius  Vogel,  M.  K.s  Leipziger  Skulpturen.    Leipzig  1902. 

-}  M.'G.,  Entwicklungsgeschichte  der  modernen  Kunst.  3  Bände.  Stuttgart,  Julius 
Hoffmann,  1904,  Seite  465. 
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denkmal,  eine  mehrfigurige  plastische  Gruppe  „Drama"  und  das  Richard  Wagner- 
Denkmal  für  Leipzig.  Klingers  Bildhauerarbeiten  zeichnen  sich  häufig  schon  gegen- 
ständlich, immer  in  bezug  auf  Auffassung  und  Ausführung  durch  hohe  Eigenart 
aus.  Es  sind  durchaus  neue,  noch  nicht  gesehene  Haltungs-  und  Bewegungs- 
motive,  die  er  der  Natur  abgelauscht  hat.  In  der  stofflichen  Charakteristik  und 
Belebung  der  Oberfläche  leistet  er  schlechthin  Klassisches.  Das  Gewand  der 
Amphitrite  mag  es  bezeugen !  —  Ganz  wunderbar  ist  auch  das  animalische  Leben 
in  der  Schlafenden  zum  Ausdruck  gebracht,  was  um  so  kräftiger  zutage  tritt,  als 
der  lebendige  Körper  gegen  den  toten  Stein  kontrastiert,  in  dem  er  noch  zur 
Hälfte  verborgen  ist.  Auch  die  Art,  wie  der  Künstler  den  Sockel  gleichsam  der 
Grundrißform  der  Figur  anpaßt  und  ihr  zuliebe  auf  alle  herkömmliche  Symmetrie 
verzichtet,  zeugt  von  der  Ursprünglichkeit  seines  hohen  künstlerischen  Empfindens. 
Tritt  dieses  Moment  schon  bei  der  Kassandra  überraschend  zutage,  so  erreicht 
es  den  höchsten  Grad  von  Vollkommenheit  in  dem  Tempelchen,  dem  Gehäuse  und 
Sockel  zugleich,  des  sitzend  dargestellten  Brahms.  —  Farbigkeit  ist  nicht  allen 
plastischen  Werken  Klingers  eigen.  Ist  sie  vorhanden,  so  besteht  sie  sowohl  um 
ihrer  eigenen  Schönheit  willen,  als  auch  um  die  Form  und  —  vorausgesetzt,  daß 
auf  einen  solchen  hingearbeitet  ist  —  den  seelischen  Ausdruck  zu  steigern. 

In  rein  künstlerisch-technischer  Beziehung  mag  Klinger  —  z.  B.  mit  der 
Schlafenden  oder  mit  dem  Drama  —  noch  über  den  Beethoven  hinausgewachsen 
sein,  immerhin  bleibt  dieser  bis  jetzt  dasjenige  Werk,  in  dem  sich  der  Künstler 
nach  den  verschiedenen  Seiten  seines  Wesens  am  erschöpfendsten,  reichsten  und 
bedeutendsten  auszusprechen  versucht  hat.  ^)  Wenn  man  den  mäßig  großen  Raum 
des  Leipziger  Museums  betritt,  in  dem  Klingers  Beethoven  (Fig.  280)  Aufstellung 
gefunden  hat,  fühlt  man  sich  sofort  in  eine  weihevolle  Stimmung  versetzt.  Es  ist 
dieselbe  Empfindung,  wie  wenn  man  in  ein  feierliches  Kircheninneres  hineinschreitet. 
Und  diese  weihevolle  Stimmung  verläßt  uns  angesichts  jenes  Kunstwerkes  nicht 
wieder,  sie  erweist  sich  auch  bei  andauernder  Betrachtung  als  echt  und  wahr. 
Was  immer  man  an  dem  Beethoven  aussetzen  möge  —  und  es  läßt  sich 
mancherlei  daran  bemängeln  — ,  der  in  unserem  Innern  einmal  angeschlagene 
Grundton  feierlicher  Stimmung  klingt  unausgesetzt  fort.  Fürwahr,  es  ist  ein 
gewaltiges  Werk !  —  Ein  halbes  Menschenalter,  volle  16  Jahre  hat  Klinger  daran 
gearbeitet.  Die  erste  Skizze  entwarf  er  1886  in  Paris;  Ende  März  1902  stand 
das  Werk  fertig  zusammengesetzt  in  seiner  Werkstatt.  Es  hat  dann  eine  Wanderung 
durch  Städte  und  Länder  angetreten.  In  Wien  und  in  Leipzig  hat  man  die  Er- 
werbung des  Kunstwerkes  lange  erwogen.  Endlich  ist  es  der  Vaterstadt  des 
Künstlers  verblieben.  Bei  der  Vorführung  in  den  verschiedenen  Städten  ist  auch 
die  Umgebung  des  Werkes  eine  verschiedene  gewesen,  bald  schlicht,  bald  reich. 
Die  Wiener  Sezession  hatte  es  mitten  in  die  größte  architektonisch-kunstgewerb- 
liehe  Üppigkeit  hineingestellt.  In  Leipzig  befindet  es  sich  in  einem  ganz 
schlichten,    gar  zu   schlichten   Gemach   in  Form    eines  länglichen  Rechtecks.') 


1)  Kunst  für  Alle,  Mai  1902.  —  Kunstwart,  1.  Maiheft  1902.  —  Riehard  Muther, 
Gegenwart,  Mai  1902.  —  Hermann  Bahr,  Zukunft,  7.  Juni  1902.  —  Lux,  K.8  Beethoven 
und  die  moderne  Raumkunst.  Deutsche  Kunst  und  Dekoration.  V.  Jahrg.,  1902,  Heft  10.  — 
Mantuani,  Beethoven  u.  M.  K.s  Beethovenstatue.  Wien  1902.  —  Mongri^  M.  K.s  Beethoven. 
Zeitschr.  f.  hild.  Kunst.  Neue  Folge.  Bd.  XIII,  Mai  1902.  (Auch  als  S.-A.)  —  Schmartow, 
Drei  Wiener  Kunsthriefe.  Grenzhoten  1902,  II,  pag.  371.  —  Schumann,  M.  K.s  Beethoven. 
Leipzig  1902.  —  Heinrich  Bulle,  K.s  Beethoven  und  die  farhige  Plastik  der  Griechen. 
München,  Bruckmann,  1903.  —  Waüer  Biezler,  Münchner  AUg.  Zeit.,  Beil.  1903,  pag.  41. 

^)  An  der  Rückseite  des  städtischen  Museums  zu  Leipzig  ist  ein  besonderer  Anbau 
angebracht  worden  für  den  Beethoven  und  die  übrigen  plastischen  Werke  Klingers,  welche 
dieses  Museum  erworben  hat. 
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Auch  die  Höhen-  und  Breitenausdehnung  dieses  Raumes  ist  knapp  bemessen. 
Wohlweislich  aber  ist  dafür  gesorgt,  daß  man  die  Vorderseite  aus  einiger  Ent- 
fernung sehen  kann,  dagegen  die  Rückseite  und  die  Seitenansichten  aus  nächster 
Nähe  betrachten  muß.  So  stimmungsvoll  der  Gesamteindruck  dieses  Denkmals 
auch  immer  ist,  es  gibt  keine  Ansicht,  bei  der  man  es  ^nz  überschauen,  ja  auch 
nur  seine  Hauptmassen  geschlossen  als  einheitliche  Gesichtsvorstellung  wahr- 
nehmen könnte.  Der  Beethoven  verlangt,  daß  man  bald  näher  hin,  bald  weiter 
weg  trete,  daß  man  ihn  mit  den  Augen  abtaste  wie  einen  gotischen  Dom. 

Unsere  Aufnahme  gibt  das  Beethoven-Monument  von  der  denkbar  günstigsten 
Seite.  Wir  sehen  den  Tondichter  gerade  vor  uns  sitzen.  Sein  Oberkörper  ist 
unbekleidet.  An  der  Nacktheit  hat  man  Anstoß  genommen:  Wie  kann  man  den 
Körper  eines  Beethoven  unbekleidet  darstellen,  der  doch  kein  Athlet,  sondern 
ein  Geistesheld  gewesen  ist?!  —  Darauf  ist  zu  erwidern,  daß  Klinger  in  dieser 
Hinsicht  nicht  allein  dasteht.  Die  modernen  Franzosen,  Rodin  voran,  tun  des- 
gleichen. Und  nicht  nur  diese,  sondern  auch  der  gute  alte  Friedrich  Tieck 
hat  Iffland  mit  nackter  Brust,  nackter  Schulter  und  nacktem  Arm  in  idealem 
Gewand  dargestellt.  Die  Statue  steht  im  Konzertsaal  des  Königlichen  Schauspiel- 
hauses zu  Berlin.  ^)  Wichtiger  ist,  daß  Klinger  offenbar  die  Zeittracht,  also  das 
Rokokokostüm  vermeiden  wollte,  welches  der  Gestalt  unfehlbar  einen  gewissen 
genrehaften  Beigeschmack  gegeben  hätte,  der  gerade  bei  einer  Beethovenstatue  am 
wenigsten  am  Platze  ist.  Die  Nacktheit  verleiht  dagegen  dem  Helden  etwas 
Zeitloses,  Ewiges,  Göttliches.  Vor  allem  aber  brauchte  Klinger  den  nackten  Ober- 
körper aus  rein  künstlerisch-plastischen  Gründen,  um  den  tektonischen  Aufbau 
des  Kopfes  auf  dem  Körper  klar  herauszuarbeiten.  Aus  demselben  Grunde  ließ 
er  auch  wieder  die  Füße  nackt  unter  dem  Mantel  hervorschauen.  Sich  —  wie 
es  tatsächlich  geschehen  ist  —  darüber  aufzuhalten,  daß  die  Sandalen  der  zusammen- 
haltenden Riemen  entbehren,  ist  ein  kleinlicher  Einwand  gegenüber  einem  solchen 
Werke !  —  In  den  physischen  Momenten  sind  nun  die  psychischen  klar  erkennbar : 
Es  ist  weder  der  Leib  eines  Schwächlings  noch  der  Muskelleib  eines  Athleten, 
sondern  der  gesimde,  widerstandsfähige  Körper  eines  geistig  Schaffenden  gegeben. 
Jeder  Knöchel  der  Faust  drückt  Willenskraft  aus.  Und  sogar  in  der  Bildung  des 
Rückens  macht  sich  Energie  geltend.  Beethoven  sitzt  auf  einem  weit  ausladenden 
Throne.  Engelsköpfchen  bilden  den  Hauptschmuck  an  dessen  Lehne.  Das  Englein 
ganz  rechts  (v.  B.  a.)  deutet  schüchtern  mit  seinem  Händchen  auf  den  Tonkünstler 
hin.  Dieser  hat  die  Beine  übereinandergeschlagen ,  über  seinen  Unterkörper 
ist  ein  prachtvolles  Gewand  gebreitet,  er  hält  sich  leicht  vornüber  gebeugt,  hat 
die  Rechte  zur  Faust  geballt  und  auf  das  rechte  Knie  gestützt.  Zu  seinen  Füßen 
auf  dem  Felsen,  sich  an  diesem  festkrallend,  der  Adler,  welcher  zu  dem  Gewaltigen 
emporschaut. 

Die  farblose  Abbildung  vermag  nun  auch  nicht  die  geringste  Vorstellung 
von  der  Pracht  der  Gesamterscheinung  zu  geben.*)  Das  Licht-  und  Schatten- 
spiel der  Reproduktion  erweist  sich  dem  farbigen  Originalmaterial  gegenüber 
ohnmächtig.  Der  Thronsessel  ist  aus  Bronze  gegossen.  Dieser  Guß  ist  ein 
Meisterwerk  der  Technik.  Über  die  vor  ihm  ersonnenen  Gußarten  ist  Klinger 
weit  hinausgegangen  und  hat  neue  Methoden  gefunden,  die  der  Bronze  noch 
intensiver  gerecht  werden.')    Die  Armlehnen  des  Throns  sind  vergoldet.    Die 


1)  Vgl.  Pietsch,  Max  Klingers  Beethoven.    Vossische  Zeltung  1902. 

^  Übrigens  halte  ich  aach  die  farbige  Wiedergabe  des  Elingerschen  Beethoven  in 
E.  A.  Seemanns  „Meister  der  Farbe^,  1904,  1.  Heft,  im  Gegensatz  zu  manch  anderem 
guten  Blatt  dieser  Folge  fUr  leider  vollkommen  verfehlt. 

^  Vgl.  Elsa  Asenijeffy  M.  Klingers  Beethoven.  Eine  knnsttechnische  Studie.  Leipzig  1902. 
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Engelsköpfchen  bestehen  aus  vollem,  ungestücktem  ElfeDbein,  wozu  echte  Opale 
den  Hintergrund  bilden;  die  Schwingen  der  Engel  sind  aus  Achat,  Jaspis  und 
geschliffenen  antikischen  Glasflüssen  zusammengesetzt.  Der  „gewitterwolken- 
farbige** Fels  ist  aus  tief  fliederviolettem,  der  Adler  aus  schwarzem,  weißgeädertem 
Pyrenäenmarmor  gehauen..  Die  Krallen  des  Adlers  sind  von  E^,  seine  Augen 
von  Bernstein.  Das  Gewand  besteht  aus  gelbbraun  gebändertem,  mannigfaltig 
nuanciertem  Tiroler  Onyx  aus  Laas.  Der  gelblich  schimmernde,  weiße  Marmor 
endlich,  aus  dem  der  Körper  gebildet  ist,  stammt  von  der  griechischen  Insel 
Syra  her.  Für  die  Augen  des  Helden  war  ursprünglich,  wie  für  die  des  Adlers, 
Bernstein,  später  waren  dafür  Opale  in  Aussicht  genommen.  Doch  wäre  daraus 
eine  zu  sinnliche,  eine  zu  wenig  geistige  Wirkung  entstanden,  die  dabei  dennoch 
der  Wirkung  des  Hintergrundes  gegenüber  machtlos  geblieben  wäre.  So  ist  denn 
das  Auge  ganz  allgemein  behandelt  worden  und  sogar  ohne  Pupillenangabe 
geblieben. 

Alle  die  einzelnen  zur  Verwendung  gelangten  kostbaren  Materialien  sind 
mit  großer  künstlerischer  Weisheit,  ihren  Eigenschaften  entsprechend,  glänzend 
behandelt  und  bewirken,  ein  jegliches  für  sich ,  eine  vortreffliche  stoffliche  Cha- 
rakteristik, aber  —  und  daran  erkennt  man  die  Grenze  der  Klingerschen  Be- 
gabung —  alle  diese  einzelnen  Kostbarkeiten  vereinigen  sich  nicht,  um  eine 
geschlossene  Gesamtwirkung  in  der  Seele  des  Beschauers  zu  erzeugen!  —  Zum 
Beispiel  unter  dem  linken  Ellenbogen  klafft  eine  bedenkliche  Lücke  zwischen 
Gewand  und  Thronsessel.  Und  auch  die  Füße  sind  nicht  nur  an  die  Gewandpartie 
angestückt,  sondern  sie  wirken  auch  so.  Der  Goldglanz  der  Armlehnen  tut  dem 
Auge  wehe.  Vor  allem  vermag  sich  der  Beethoven  selber  gegen  die  ihn  rings 
umgebende  Pracht  nicht  siegreich  zu  behaupten. 

Und  nun  zur  Deutung  des  Ganzen!  —  „Tausend  Deutungen  der  dar- 
gestellten, z.  T.  rein  bildnerischen  Motive  zeigen,  wie  das  Werk  die  Phantasie 
des  Beschauers  so  mächtig  zu  erregen  weiß,  daß  er  vor  ihm  selbst  zum  Dichter 
und  Denker  wird. 

„Und  dies  ist  vielleicht  jene  rätselhafte,  höchstmögliche  Wirkung  großer 
Kunst,  das  Inkommensurable  unserer  Gefühls-  und  Gedankeninhalte,  sowie  den 
Erfahrungsgehalt  bestehender  Kultur  in  das  Einfache  von  Formen  einzupressen, 
die  in  den  Sinnen  des  Beschauenden  wieder  sich  in  jenes  All- Weite ,  Unfaßbar- 
Große  auflösen,  welches  allein  Weihe  in  uns  erzeugt.^  In  diesen  begeisterten 
Worten  spricht  sich  Elsa  Asenijeff  über  das  Werk  ihres  großen  Freundes  aus.  — 
Auf  dem  oberen  Rande  des  Thronsessels,  auch  an  dem  Original  nur  mit  Mühe 
wahrnehmbar,  strecken  und  dehnen  sich  allerlei  Gestalten,  männliche  und  weib- 
liche. Das  sind  die  Gestalten  und  die  Gedanken,  welche  den  Künstler  heim- 
suchen. „Muntere  und  sinnende,  erst  wachsende  und  gewordene,  genießende  und 
verlangende  wechseln  miteinander  ab.^  Eine  ähnliche  Rolle  in  dem  Gedanken- 
inhalt des  Werkes  spielen  auch  die  Engelsköpfe  an  dem  Thronsessel.  An  seinen 
drei  Außenseiten  ist  der  Thron  mit  Reliefs  geschmückt.  Auf  der  Mittelfläche 
hinten  ist  der  Widerstreit  der  beiden  hauptsächlichsten  Weltanschauungen,  unter 
deren  Einfluß  Beethoven  stand,  der  antiken  und  der  christlichen,  zum  Ausdruck 
gebracht.  Klinger  ist  damit  noch  einmal  auf  das  Problem  zurückgekonunen, 
welches  er  im  Christus  im  Olymp  behandelt  hatte.  Er  hat  es  aber  jetzt  anders 
angepackt,  sich  auf  keine  der  beiden  Seiten  geschlagen,  jeder  Weltanschauung 
ihr  Recht  gelassen  und  beide  in  ihrem  ewigen  Kampfe  dargestellt.  An  den  Seiten- 
wangen des  Thronsessels  ist  alles  Sehnen  und  Verlangen  des  Menschengeschlechtes 
gleichsam  in  den  drei  sinnlichen  Grundtrieben  verkörpert:  Hunger,  Durst  und 
Liebessehnsucht.  Jeder  Trieb  ist  in  eine  alte  Fabel  eingekleidet,  der  Hunger  in 
den  Tantalus-,  der  Durst  in  den  Danai'denmythus,  die  Liebessehnsucht  in  die  Er- 
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Zählung  vom  Sündenfall.  ^)  Adler  und  Fels  sollen  die  stolze  Höhe  andeuten,  aut 
welcher  der  Held  weilt.  Der  Adler  erfüllt  also  hier  eine  ganz  ähnliche  Aufgabe 
wie  auf  dem  Schwindschen  Bilde  der  ^Jungfrau"  in  der  Schackgalerie.  Beethoven 
selbst  ist  offenbar  in  die  angespannteste  Gedankenarbeit  versunken.  Man  hat 
es  getadelt,  daß  Klinger  sich  so  weit  von  der  Beethovenschen  Totenmaske  ent- 
fernt hat  und  daß  er  so  weit  hinter  deren  Ausdrucksreichtuni  zurückgeblieben 
sei.  Jedenfalls  ist  die  geistige  Anstrengung  in  Kopf,  Haltung  und  Händen  vor- 
züglich zum  Ausdruck  gebracht.  Von  künstlerischer  Schöpfungsfreude  sieht  man 
dagegen  diesem  Beethoven  schlechterdings  nichts  an.  Eitel  Qual  des  Gebarens 
und  keine  Spur  von  der  Wonne  des  Zeugens!  —  Mit  dem  Gedankenreichtum 
aber,  der  in  das  Beethovendenkmal  hineingeheimnißt  ist,  verhält  es  sich  genau 
so  wie  mit  der  Materialpracht,  die  darauf  verwendet  ist.  Bei  aller  Feinheit  der 
Einzelzüge  fehlt  ihnen  das  geistige  Band,  das  sie  zu  einer  geschlossenen  Einheit 
mit  innerer  Notwendigkeit  zusammenzwänge.  Mit  all  seinen  großen  Vorzügen 
und  erheblichen  Schwächen  ist  das  Beethovendenkmal  nicht  nur  bezeichnend 
für  Max  Klinger,  nicht  nur  bezeichnend  für  die  moderne  deutsche  Kunst,  son- 
dern für  die  Kunst  des  19.  Jahrhunderts  überhaupt:  es  ist  erfüllt  von  bedeuten- 
den Einzelvorzügen,  aber  es  fehlt  ihm  als  sichere  Grundlage  die  einheitliche, 
fest  geschlossene  künstlerische  Kultur  einer  ganzen  Zeitspanne  und  eines 
ganzen  Volkes. 

Eine  mit  Klinger  verwandte  Natur  war  der  Schweizer  Karl  Stauffer-Bem 
(geb.  1857,  gest.  1891)'),  der  mit  jenem  lange  Jahre  in  Berlin  zusammengelebt 
hat.  Bald  darauf  trieb  ihn  seine  Liebe  zu  einer  verheirateten  Frau  in  den  Tod 
durch  eigene  Hand.  Karl  Stauffer-Bem  war  wie  Klinger  Maler,  Bildhauer  und 
Radierer  in  einer  Person.  In  die  Technik  der  Radierung  war  er  durch  den  Mün- 
chener Kupferstecher  Peter  Halfn  eingeführt  worden.  Gleichviel  auf  welchem 
Gebiete  er  sich  aber  auch  immer  bewegen  mochte,  ihm  kam  es,  wie  Klinger, 
stets  darauf  an,  der  Natur  mit  den  Mitteln  seiner  Kunst  Herr  zu  werden.  Er 
wollte  weder  gefallen,  noch  verblüffen,  sondern  mit  dem  Pinsel  wie  mit  der  Radier- 
nadel in  der  Hand  die  Natur  selbständig  wiederzugeben  lernen.  Daher  besitzen 
seine  Werke  (wenigstens  die  nicht  im  Auftrag,  sondern  um  ihrer  selbst  willen 
geschaffenen)  eine  ganz  merkwürdige  Kraft,  Eindruck  zu  machen.  Unter  seinen 
Radierungen  ragen  einige  köstliche  Akte  hervor,  und  das  Bildnis  seiner  Mutter, 
ein  herrliches  Blatt!  —  In  der  Berliner  Nationalgalerie  hängt  ein  Bildnis  Gustav 
Freytags  von  Stauffers  Hand,  auffallend  hell  gemalt,  hart  und  ungefällig,  aber 
von  einer  Eindrucksfähigkeit,  daß  es  niemandem  aus  dem  Kopf  kommen  wird, 
der  sich  je  einmal  Uebevoll  hinein  versenkt  hat.  Während  der  Porträtsitzungen 
sind  zwischen  dem  literarischen  Vertreter  der  alten  Kunst  und  dem  modernen 
bildenden  Künstler  Reden  gewechselt  worden,  welche  auf  den  Unterschied  der 
Anschauungen  interessante  Streifhchter  werfen. 

Unter  den  jüngeren  Künstlern,  auf  welche  Klinger  Einfluß  ausgeübt  hat, 
ragt  besonders  sein  Landsmann  Otto  Qreiner  hervor  (geb.  zu  Leipzig  im  Kriegs- 
jahr 1871).  Dieser  Radierer,  Steindruckkünstler  und  Maler  ist  ein  fest  und  hart 
zupackendes  Talent,  ein  Künstler  der  Linie,  ein  geradezu  hervorragender  Zeichner. 
Vor  seinen  Akten  wird  man  von  dem  Gefühl  bezwungen,  daß  da  Verzeichnungen 
einfach  ausgeschlossen  sind,   daß   die  Natur  bis  in  ihre  intimsten  Einzelheiten 

1)  Wenigstens  glaube  ich  so  die  Reliefs  an  den  Seitenwangen  am  einfachsten  nnd 
natürlichsten  zn  deuten,  welche  den  Auslegern  Elingers  schon  viel  Kopfzerbrechen  ver- 
ursacht haben.  Allerdings  nehme  ich  dabei  eine  individuelle  Umdeutung  des  einen  Mythus 
an,  denn  die  Danaiden  des  Mythus  dürsten  nicht,  sie  veKainnlichen  vielmehr  mühevolle, 
zu  keinem  Ziel  führende  Arbeit. 

'^)  Otto  Brahm,  K.  S.-B.,  sein  Leben  und  Briefwechsel.    Stuttgart  1892. 
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hinein  richtig  wiedergegeben  ist.  Diese  Akte  sehen  geradezu  nach  naturwissen- 
sch&fUichen  AbbildungsTerkeD  aus.  Im  guten  wie  im  schlimmen  Sinne.  Denn 
von  Greiner  mochte  man  meinen,  daB  es  ihm  durchaus  an  dichterischer  EinhilduDgs- 
knift  fehlt.  Wenn  er  daher  z.  B.  ein  Schütz endiplom  anfertigte,  so  erzielte  er 
eine  vollendete  Leistung.  Sobald  er  sich  aber  mit  seinen  Radierungen  und  Litho- 
graphien kühn  auf  das  mythologische  Gebiet  wagte,  hatte  man  ihm  früher  nur 
zögernd  und  halb  unwillig  zu  folgen  vermocht  Da  erschien  nun  sein  bisher  be- 
deutendstes gemaltes  Werk:  Odysseus  und  die  Sirenen  (Fig.  281)  wie  eine  Über- 
raschung. Mit  diesem  Bild  ist  der  Künstler  wahrhaftig  nicht  in  dem  bloßen  Akt- 
,  Studium  stecken  geblieben.  Allerdings  ist  er  von  der  herkömmlichen  Homer- 
Illustration,  die  sich  auf  Rottmann  stützt,  himmelweit  entfernt,  aber  er  hat  es 
vermocht,  aus  seiner  an  Klinger  geschulten  Naturanschauung  heraus  eine  neue 
Poesie  aus  dem  alten  Stoff  herauszuschOpfen.  Den  edlen  Dulder  Odysseus,  dem 
das  glühendste  Liebesverlangen  beim  Anblick  der  Sirenen  und  bei  den  Tönen 
ihres  Gesanges  die  Brust  zu  sprengen  droht,  schnüren  seine  Begleiter  nur  tun  so 
fester  an  den  Mast.    Andere  rudern   aus  Leibeskräften,   um  vorüberzukommen. 


Der  Steuermann  meistert  sein  Steuer.  Ihnen  allen  vermag  der  Sirenengesang  nichts 
anzuhaben,  denn  ihre  Ohren  sind  mit  Wachs  verklebt.  Aber  auch  von  ihnen 
kann  sich  kein  einziger  enthalten,  gespannten  Blickes  auf  die  Gruppe  der  drei 
Sirenen  zu  schauen,  welche,  auf  dem  Kalkfelsen  in  den  verzwicktesten  Stellungen 
kauernd,  alle  Reize  ihrer  völlig  nackten  Körper  zur  Schau  stellen  und  spielen 
lassen.  Es  sind  keine  herkömmlich  anmutigen  Gestalten  im  Sinne  der  Renaissance 
oder  der  Antike,  vielmehr  echt  Greinersche,  echt  moderne,  sehnige  Modellfiguren 
von  einer  eigentümlichen  eckigen  Anmut,  von  einer  mantegnesken  Herbheit  und 
Festigkeit  der  Zeichnung,  aber  doch  urgesunde,  volle,  reife  und  begehrenswerte 
Fr auenge stalten,  deren  dunkles  Haar  ein  reiches  Gerank  rot  leuchtender  Mobnblüten 
schmückt.  Dieses  Rot  gibt  mit  dem  Blau  des  Wassers  und  der  Fleischfarbe  zu- 
sammen einen  mächtigen  Dreiklang.  Das  Bild  ist  in  den  hellsten  Tönen  gemalt 
und  verletzt  dennoch  nicht  im  geringsten  durch  Härte  oder  Kühle.  Die  Vorzüge 
der  Farbe  vermag  die  Abbildung  zwar  nicht  wiederzugeben,  wohl  aber  laßt  auch 
sie  den  Beschauer  die  Frische  des  Wassers  ahnen,  die  Gesundheit  der  Leiber  er- 
kennen und  die  Ursprünglichkeit  der  Gesamtempfindung  mitfühlen.    Ein  Abglanz 

Haack.  Die  Kunst  des  XIX.  JahrbandertB    %  Aa«.  26 
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von  der  ungebrochenen  Weltfreudigkeit  Homers,  von  seiner  morgendlichen  Taufrische 
ist  über  dieses  Bild  gebreitet,  an  dem  Greiner  in  Rom  unter  der  Einwirkung  alier  gün- 
stigen Einflüsse  des  Südens  mit  zähem  deutschem  Fleiß  volle  fünf  Jahre  gemalt  hat. 

Ihrdinand  Hodler  (geb.  1853)*)  erweist  sich  in  seinem  Ernst,  seiner  Herb- 
heit und  Eigenwilligkeit  als  echter  Schweizer,  der,  ohne  sich  um  die  herkömm- 
lichen Schönheitsbegriffe  zu  kümmern,  als  Mensch  und  Künstler  selbständig  in 
die  Welt  schaut.  Die  Frische,  Reinheit  und  Großartigkeit  der  einheimischen  Alpen- 
natur hat  ihn  zu  einer  reinen,  frischen  und  großartigen  Anschauung  und  Auf- 
fassung von  den  Dingen  geführt.  Mit  vollendeter  Sicherheit  wandelt  er  auf  den 
höchsten  Höhen  der  Erhabenheit,  ohne  Gefahr  zu  laufen,  den  Schritt  zur  Lächer- 
lichkeit hinüber  zu  tun.  Er  hat  sich  der  individuellen  Natur,  auch  im  Sinne  des 
modernen  Impressionismus,  bemächtigt,  aber  er  nutzt  diese  Errungenschaften  in 
einem  höheren  typischen  Sinne  aus.  Wenn  irgend  jemand  gegenwärtig,  so  strebt 
Ferdinand  Hodler  mit  bewußter  Absicht  Stil  an.  Ein  urgermanischer  Dichter, 
Denker  und  selbst  Grübler,  ist  er  doch  jeder  Zoll  bildender  Künstler.  Form  und 
Inhalt  seiner  Bilder  gehen  restlos  ineinander  auf.  Hodler  hat  den  Teil  gemalt 
und  den  Winkelried  und  den  Rückzug  nach  der  Schlacht  bei  Marignano.  Aber 
am  liebsten  und  am  häufigsten  bewegt  er  sich  auf  dem  Gebiete  der  Allegorie. 
Vor  seiner  dichterisch  wie  bildkünstlerisch  gleich  starken  Phantasie  erscheint 
Tag  und  Nacht,  Alter  und  Jugend,  Glück  und  Unglück  unter  der  Form  von 
menschlichen  Gestalten  oder  Gruppen  von  solchen.  Hodler  gibt  wie  Carstens 
und  Cornelius,  Maries  und  Böcklin  den  von  Zeit  und  Ort  abstrahierten  Menschen, 
und  zwar  völlig  nackt  oder  in  einer  allgemeinen,  an  die  Jugend  sich  eng  an- 
schmiegenden, das  Alter  weit  umwallenden  Gewandung.  Seine  Gedanken  sucht 
Hodler  ähnhch  wie  die  englischen  Präraffaeliten  häufig  durch  Vervielfältigung 
der  sie  verkörpernden  Gestalten  um  so  eindringlicher  auszusprechen.  Dabei  greift 
er  im  Gegensatz  zu  der  zerstreuten  Anordnung  der  Japaner  und  modernen  Fran- 
zosen (Degas)  zu  dem  im  Abendland  von  alters  gebräuchlichen,  von  der  Antike 
und  italienischen  Renaissance  geheiligten  Kunstmittel  der  Symmetrie  und  des 
Parallelismus,  das  er  bis  in  die  äußersten  Konsequenzen  verfolgt  und  auf  die 
menschlichen  Gestalten,  ihre  Stellungen,  ihre  hauptsächlichen  Bewegungsmotive, 
ihre  Gewänder  und  deren  einzelne  Falten  anwendet.  Ausgesprochen  wagrechte 
und  lotrechte  Linien  bestimmen  seine  Kompositionen.  Aber  in  ein  solches,  dem 
romanischen  Volkscharakter  entsprechendes  Liniengefüge  gliedert  er  Menschen 
mit  urgermanischen  Köpfen  ein,  die  bisweilen  geradezu  an  altdeutsche  Maler, 
z.  B.  an  den  Meister  der  Lyversbergschen  Passion  erinnern.  Im  Gesichtsausdruck 
wie  in  den  Bewegungen  weiß  er  zu  nuancieren  und  zu  charakterisieren.  Gerade 
in  leisen,  zarten  Bewegungen  spricht  sich  die  Zartheit  seiner  Seele  aus.  Den 
menschlichen  Gestalten  erscheint  die  Natur,  so  lebensvoll  sie  der  Schweizer  auch 
zu  geben  vermag,  durchaus  untergeordnet,  ja  ihnen  gegenüber  geradezu  in  einer 
dienenden  Rolle.  Seine  Auffassung  ist  eine  wesentlich  zeichnerische,  die  in  ihrer 
Rauheit  an  die  italienischen  Quattrocentisten,  am  meisten  an  Signorelli  gemahnt. 
Seine  Farbstimmung  ist  von  äußerster  Helligkeit,  die  Umrisse  von  kräftiger  Farbig- 
keit. Alles  in  allem  ein  neuer  Wandgemälde-  und  Freskostil,  vielleicht  der  Fresko- 
stil der  Zukunft.  Hodler  selbst  hat  bis  jetzt  sein  Innenleben  in  Tafelbilder  bannen 
müssen,  nur  einmal  war  es  ihm  vergönnt,  sich  in  Fresken  aussprechen  zu  dürfen, 
in  Fresken  für  das  Züricher  Museum. 

Sascha  Schneider*)  (1870  zu  Petersburg  geboren,  in  Dresden  zum  Künstler 
gebildet,  zurzeit  als  Lehrer  an  der  Kunstakademie  in  Weimar  tätig)  besitzt  wohl 

1)  Franz  Servaes,  F.  H.  —  Kunst  und  Künstler.    Bd.  III.   S.  47. 

2)  Kuno  Graf  Hardenberg^  S.  S.  auf  der  Dresdener  Kunstausstellung.  Deutsche  Kunst 
und  Dekoration.   Bd.  XV,  Seite  49. 
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von  allen  Malern  und  Zeichnern  der  Gegenwart  am  meisten  Geistesverwandtschaft 
mit  den  deutschen  Gedankenkünstiem  der  ersten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts. 
Es  scheint,  daß  er  vom  Gedanken,  von  seinem  Innenleben,  von  seinem  philosophi- 
schen Ringen  und  Streben  ausgeht  und  dafür  nach  entsprechenden  bildkünst- 
lehschen  Ausdrucksmitteln  sucht.  Er  erzählt  Geschichten  und  verficht  Behaup- 
tungen. Es  fehlt  ihm  aber  an  rein  bildkünstlerischer  Einbildungskraft,  seinen 
Gestalten  an  der  Blutwärme  des  Lebens.  Immerhin  hat  auch  Schneider  schon 
manch  guten  Griff  getan,  z.  B.  mit  der  Komposition  Judas'  Wiedersehen  mit 
Christus.  Gegenüber  der  Ruhe,  die  für  Rödler  bezeichnend  ist,  der  Ruhe  in  Glück 
und  Unglück  und  selbst  in  der  Leidenschaft  herrscht  bei  Schneider  wild  erregte 
Bewegung  vor.  Die  Diagonale  spielt  in  seinen  vorab  zeichnerisch  angelegten 
Kompositionen  eine  große  Rolle.  —  Sascha  Schneider  hat  das  Buchgewerbemuseum 
in  Leipzig  mit  Gemälden  ausgeschmückt. 

Hugo  Höppener,  mit  dem  Beinamen  Fidiis  (geb.  1868  in  Lübeck,  Schüler 
des  Griechen  Gysis  und  des  Vorkämpfers  des  Vegetariertums  Diefenbach  in  Mün- 
chen, tätig  in  Berlin),  offenbart  in  seinen  Zierleisten  und  sonstigen  Zeichnungen 
eine  ausgeprägt  bildkünstlerische  Einbildungskraft,  die  sich  in  ebenso  reizvollen 
wie  mannigfaltigen  Bewegungen  seiner  nackten  menschlichen  Gestalten  ausspricht. 
Seine  Auffassung  ist  zart  und  liebenswürdig,  kindlich  und  keusch.  Die  von  ihm 
gezeichneten  Jünglinge  und  Jungfrauen  geben  sich  wie  die  Menschen  des  Para- 
dieses vor  dem  Sündenfall.  Und  dabei  steckt  doch  ein  tiefes  Naturgefühl  in  Fidus' 
Akten.  Wenn  man  einen  begründeten  Vorwurf  gegen  ihn  erheben  wollte,  so  wäre 
es  der  eines  gewissen  Mangels  an  rechter  männlicher  Kraft. 

Von  den  oben  besprochenen  Malern  haben  sich  gar  manche,  wie  Thoma, 
Klinger  und  Greiner,  zugleich  als  Gri£felkünstler  auf  den  verschiedenen  Gebieten 
des  Holzschnitts,  der  Radierung  oder  des  Steindrucks  ausgezeichnet.  Alle  diese 
Künste  verdanken  der  Moderne  eine  Auferstehung  zu  einem  neuen  und  selb- 
ständigen Dasein. ')  In  den  früheren  Zeitspannen  der  deutschen  Kunstgeschichte 
des  19.  Jahrhunderts  hatten  sie  sich  damit  begnügen  müssen,  die  Werke  der 
vornehmeren  Schwesterkunst,  der  Malerei,  wiederzugeben  oder  höchstens  Bücher 
auszuschmücken.  In  ersterem  Sinne  war  hauptsächlich  der  Kupferstich  von  Eduard 
Mandel  (1810 — 82)  (Sixtinische  Madonna)  imd  die  Radierung  von  dem  Wiener 
Künstler  William  Unger  (geb.  1837)  gehandhabt  worden,  der  sich  in  den  Repro- 
duktionen nach  Rembrandt,  Rubens,  Hals,  Velasquez  u.  A.  auszeichnete.  Zum 
Buchschmuck  wurde  der  Holzschnitt  hauptsächlich  von  Menzel  und  Ludwig  Richter 
verwandt.  In  jüngster  Zeit  werden  auch  die  graphischen  Techniken  zur  selb- 
ständigen Wiedergabe  der  Natur  und  zur  höchst  persönlichen  Aussprache  künst- 
lerischen Empfindens  herangezogen.  Dem  entsprechend  hat  sich  auch  die  Technik 
charakteristisch  verändert.  Es  wird  immer  weniger  auf  ängstlich  kläubelnde 
Strichführung  und  immer  mehr  auf  den  Ton,  immer  weniger  auf  die  einzelne 
Umrißlinie  und  immer  mehr  auf  die  malerische  Gesamtstimmung  hingearbeitet. 
Daneben  kommt  allerdings  in  allemeuester  Zeit  auf  dem  Gebiete  des  Holzschnittes 
im  Anschluß  an  den  französischen  Holzschnittkünstler  Vallotton  wieder  eine  Rich- 
tung auf,  die  es  hauptsächlich  auf  einen  großzügigen,  ausdrucksvollen  Umriß 
abgesehen  hat,  der  möglichst  reichen  Formengehalt  umschließt.  Von  modernen 
deutschen  Griffelkünstlern  seien  wenigstens  dem  Namen  nach  erwähnt  Bernhard 
Mannfeld  (geb.  1848),  der  Radierer  einzelner  Bauwerke  und  ganzer  Städtebilder, 
dann  Karl  Köpping,  Heinrich  Wolff,  Carlos  Grethe,  Ernst  Liebermann,  Oskar 
Graf,  Käthe  Kollwüz,  Sion  Wenban,  Emil  Orlik  und  der  talentvolle,  in  der  Gotik 
wurzelnde  Buchschmuckkünstler  Joseph  Sattler.^ 

i)  Vgl.  Seite  334  Anm.  1. 

2)  Kunstgewerbeblatt  1902,  Seite  185. 
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8.  Bildnerei 


Die  Bildnerei  entwickelte  in  neuester  Zeit  alle  die  Errungenschaften,  welche 
sie  sich  auf  der  vorigen  Stilstufe  zu  eigen  gemacht  hatte  (vgl.  Seite  274),  organisch 
weiter  und  wurde  außerdem  von  der  modernen  Kunst-  und  Kulturbewegung 
wirksam  beeinflußt.  Sie  hielt  und  hält  an  Polychromie  und  Polylithie  fest,  das 
heißt  an  vielfarbiger  Tönung  von  Stein,  Gips  und  Holz,  sowie  an  der  Zusammen- 
setzung verschiedenfarbiger,  verschiedenartiger  Materialien,  wie  Bronze,  Elfenbein 
und  Marmor,  zur  Charakterisierung  verschiedener  Stoffe,  wie  Fleisch  und  Gewand. 
Dabei  wird  entweder  auf  eine  durchaus  naturalistische  Wiedergabe  der  natürlichen 
Färbung  bis  in  alle  Einzelheiten  hinein  abgezielt  oder  aber  —  und  das  ist  bei 
weitem  häufiger  der  Fall  —  die  Formengebung,  die  nun  doch  einmal  Anfang 
und  Ende  aller  Bildnerei  ist,  wird  nur  durch  eine  leise  und  zart  andeutende 
Tönung  unterstützt  und  gehoben.  Neben  der  farbigen  Bildnerei  der  verschieden- 
sten Schattierungen  bleibt  aber  auch  die  einfarbige  Plastik  in  Holz,  Marmor  und 
namentlich  in  Bronze  zu  Recht  bestehen.  Gleichviel  ob  so  oder  so,  die  sto£fliche 
Charakteristik  erreicht  jetzt  allgemein  eine  Höhe  der  Vollendung  wie  nie  zuvor. 
In  diesem  Sinne  könnte  man  sogar  die  Berliner  Siegesallee  zur  modernen  Plastik 
zählen.  Auf  gleicher  Höhe  steht  die  durchweg  vortreffliche  Modellierung  des 
Nackten  und  die  individuell  tief  eindringende  Porträtcharakteristik.  Doch  mit  alle- 
dem begnügte  man  sich  nicht.  In  der  Bildnerei  machte  sich  schließlich  die  moderne 
Kunst-  und  Kulturbewegung  in  derselben  Weise  geltend  wie  in  der  Malerei.  Dort 
wie  hier  erzwang  sich  jetzt  der  gemeine  Mann  das  ihm  so  lange  vorenthaltene 
Bürgerrecht,  ohne  daß  der  Künstler,  der  sich  mit  ihm  abgab,  über  ihn  zu  witzeln 
oder  gar  ihn  zu  idealisieren  wagte.  Im  Bildwerk  wie  im  Bild  wurde  der  Arbeiter 
bei  seiner  schweren  Arbeit  in  würdig  ernster  Auffassung  dargestellt.  Ein  unerbitt- 
licher Naturalismus,  wie  ihn  die  Welt  noch  kaum  je  gesehen  hatte,  machte  sich 
in  der  Bildnerei  wie  in  der  Malerei  geltend.  Und  gelegentlich  nahm  dieser 
NaturaUsmus  die  Form  des  Impressionismus  an.  Der  Bildhauer  suchte  die  Welt 
nicht  nach  ihrer  Wesenheit  zu  erfassen,  sondern  die  flüchtigen  Augenblicksein- 
drücke, die  er  von  den  Formen  erhaschte,  im  Ton  festzuhalten.  Es  liegt  aber 
in  der  Eigenart  der  Plastik,  daß  ihr  nach  dieser  Richtung  hin  viel  engere  Schranken 
gezogen  sind  als  der  Malerei. 

Wie  sich  femer  in  der  Malerei  neben  der  naturalistischen  eine  symbolistische 
und  eine  dekorative  Richtung  geltend  macht,  so  bildeten  sich  auch  in  der  Bildnerei 
neben  der  schlicht  naturalistischen  eine  dekorative  und  eine  stilisierende  oder  gar 
heroisierende  Auffassung.  Jene  mündete  bei  der  Kleinplastik,  diese  bei  der  Monu- 
mentalkunst, die  sich  beide  großer  Beliebtheit  erfreuen.  Die  Stilisierung  äußert 
sich  gegenwärtig  wie  schließlich  zu  allen  Zeiten  in  einer  Vereinfachung  und 
zugleich  in  einer  Steigerung,  im  Weglassen  des  Nebensächlichen  und  Zufälligen, 
sowie  in  dem  dafür  um  so  entschiedeneren  Herausarbeiten  des  Hauptsächlichen, 
Bleibenden  und  Bedeutenden.  Sie  äußert  sich  recht  bezeichnend  in  der  Wieder- 
gabe der  plastisch  so  schwer  zu  bezwingenden,  weil  kleinlichen  und  vielfältigen 
modernen  Kleidung,  besonders  aber  in  einer  ganz  eigenen,  äußerst  geschmack- 
vollen Übersetzung  des  menschlichen  Haars  in  fließende  Wellenlinien.  Darin 
macht  sich  auch  das  Präraffaelitentum  wieder  geltend.  Diese  allgemein  übliche 
Stilisierung  des  Haars  kann  geradezu  als  ein  Kennzeichen  modemer  Bildnerei 
angesehen  werden.  Die  Heroisierung  erstreckt  sich  auf  die  verschiedenartigsten 
Vorwürfe.  Der  Deutsche  Klinger  hat  Beethoven,  der  Franzose  Rodin  die  Bürger 
von  Calais,  der  Belgier  Meunier  hat  den  modernen  Bergarbeiter  heroisiert 
Besonders  glücklich  hat  sich  die  heroisierende  Richtung  in  der  Denkmals- 
plastik geltend  gemacht.    Das  ausgesprochen  moderne  Denkmal  hat  drei  grund- 
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verschiedene  Typen  aufzuweisen.  Entweder  wird  die  zu  ehrende  Persönlichkeit 
in  vollendeter  Schlichtheit  der  Natur  und  des  Lebens  —  nicht  auf  hohem  Posta- 
ment, sondern  auf  ganz  niedrigem  Sockel,  fast  zu  ebener  Erde  aufgestellt  (Daudet- 
Denkmal  in  den  Ghamps  Elysöes  zu  Paris),  oder  der  Künstler  heroisiert  das  Por- 
trät (Klingers  Beethoven,  Rodins  Victor  Hugo)  oder  endlich  er  versucht,  die 
Wesenheit  und  den  Lebensinhalt  seines  Helden  in  einem  architektonisch-plasti- 
schen Gebilde  zu  verkörpern,  an  dem  er  nur  nebenbei,  etwa  in  Reliefs,  vom 
äußeren  Aussehen  und  von  den  Lebensereignissen  des  Gefeierten  erzählt.  Von 
letzterer  Art  ist  z.  B.  das  Goethedenkmal  des  talentvollen  jungen  Darmstädter 
Bildhauers  Ludtvig  Habich  in  Darmstadt,  ist  vor  allem  Theodor  Fischers  Bismarck- 
turm  am  Starnberger  See,  das  würdigste  Monument,  das  wir  bisher  unserm 
deutschen  Nationalhelden  errichtet  haben. 

Deutschland^) 

In  Deutschland  wird  die  moderne  Bewegung  auf  dem  Gebiete  der  Bildnerei 
hauptsächlich  von  zwei  großen,  untereinander  grundverschiedenen  Persönlichkeiten 
getragen,  von  Hildebrand  und  Klinger.  Der  letztere  ist  bereits  oben  (Seite  384) 
als  Griffelkünstler,  Maler  und  Bildhauer  behandelt  worden.  Es  erübrigt  hier  nur 
noch,  von  seinem  Gegensatz  zu  Hildebrand  zu  sprechen.  Beide  stehen  —  cum  grano 
salis  verstanden  —  in  einem  ähnlichen  Verhältnis  zueinander  wie  die  Nazarener 
und  Deutschromantiker  vor  fast  100  Jahren.  Das  heißt;  in  Klinger  sucht  sich 
deutscher  Geist  aus  sich  heraus  zu  entfalten,  in  Hildebrand  unter  Anschluß  an 
die  unvergängliche  Schönheit  der  Antike.  In  Klinger  lebt  der  ungezügelteste 
Individualisierungstrieb  des  Germanen,  Hildebrand  strebt  nach  antiker  Abgeklärt- 
heit und  Konzentration.  In  dem  Bildhauer  Klinger  macht  sich  immer  imd  immer 
wieder  der  echt  germanische  Malergeist  Luft,  Hildebrand  vermag  sich  wie  ein 
Grieche  oder  Römer  in  der  Form  ganz  auszusprechen.  Klingers  Werke  wollen 
zumeist  mit  den  Augen  abgetastet  werden,  Hildebrand  setzt  seinen  höchsten 
Stolz  darein,  daß  sich  seine  Figuren  als  einheitliche  Bildeindrücke  dem  Beschauer 
darbieten.  Adolf  Hildebrand*)  wurde  1847  zu  Marburg  als  Sohn  des  Professors 
der  Nationalökonomie  Bruno  Hildebrand  geboren  und  wuchs  in  der  Schweiz  auf. 
Hier  konnte  er,  sich  selbst  überlassen  und  ohne  durch  den  Anblick  allzu  vieler  und 
allzu  bedeutender  Kunstwerke  zerstreut  und  von  seinem  eigenen  Wesen  abgelenkt 
zu  werden,  in  alier  Ruhe  das  allmähliche  Ausreifen  seiner  natürlichen  Begabung 
erleben.  Schon  als  Kind  studierte  er  den  menschlichen  Körper  nach  sich  selbst. 
In  Rom  trat  er  dann  in  den  Kreis  des  Hans  von  Maries  (Seite  247)  ein  und 
empfing  von  diesem  großen  Anreger  entscheidende  Einflüsse  fürs  Leben.  Außer- 
dem erhielt  er  seine  hauptsächlichsten  Anregungen  von  der  Antike.  Jedoch  ergab 
er  sich  durchaus  nicht  einer  äußerlichen  Nachahmung  derselben,  wie  dies  die 
Klassizisten  häufig  genug  getan  hatten,  vielmehr  suchte  er  und  sucht  er  aus  dem 
echt  plastischen,  antiken  Geiste  heraus  neu  zu  schaffen.  Hildebrand  hat  sein 
ästhetisches  Glaubensbekenntnis  in  einer  sehr  schwer  lesbaren  und  dennoch  viel 
gelesenen  Schrift:  „Das  Problem  der  Form"  niedergelegt.  Wie  der  Maler  danach 
streben  muß,  daß  seine  Gemälde  plastisch,  dreidimensional  gleich  den  Körpern 
im  Räume  wirken,  so  muß  die  Absicht  des  Bildhauers  darauf  gerichtet  sein,  daß 
der  Beschauer,  von  welchem  Standpunkt  er  auch  immer  sein  Bildwerk  betrachten 


1)  Alexander  Heilmeyer,  Moderne  Plastik  in  Dentschland.  Sammlang  illustrierter 
Monographien,  heransgeg.  von  Hanns  von  Zobeltitz.  Yelhagen  &  Elasing.  Bielefeld  und 
Leipzig  1903. 

2)  Heütnet/er,  A.  H.    Bielefeld  und  Leipzig  1902. 
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möge,  eine  gescbloasene,  flächige,  zweidimenaiODale  Bildvorstellung  erhält.  Einer 
Hauptansicbt  sind  die  Nebenansichten  unterzuordnen.  Hildebrand  sieht  sich  nicht 
etwa  nach  einem  geeigneten  Marmor  für  fertige  Gips-  oder  Toomodelle  um,  son- 
dern er  schaut  und  haut  wie  Michelangelo  seine  Gestalten  aus  dem  Stein  heraus. 
Bei  ihm  ist  alles  Klarheit,  Schärfe,  Genauigkeit,  Ernst,  Hube,  schlichtes  Dasein 
in  voller  Kraft,  mit  einem  Wort:  Form.  Hildebreod  will  die  geläuterten  Form- 
vorstellungen des  Bildbauers  durch  seine  Werke  dem  Beschauer  vermitteln.  Gleich 
Mar6es  geht  er  so  sehr  in  der  Form  auf  und  verzichtet  er  so  vollkommen  auf 
alles  Gedankliche,  Dichterische,  Gefühlsmäßige,  daß  sieb  z.  B.  für  seinen  nackten 
HauD  in  der  Berliner  National galerie  beim  besten  Willen  keine  bessere  Bezeich- 
nung als  „Männliche  Figur"  finden  ließ.*)  Wir  geben  hier  (Fig.  282)  seinen 
Witteisbacher  Brunnen  auf  dem  Maximiliansplatz  zu  München  wieder.   Das  Kunst- 


/ 

werk  ist  durchaus  dem  Platz  angepaßt,  auf  den  es  zu  stehen  kommen  sollte. 
Der  Platz  charakterisiert  sich  durch  eine  so  bedeutende  Breiteuausdehnung,  daß 
ihr  gegenüber  die  Höhe  der  benachbarten  Häuser  nicht  aufkommen  kann.  Dem- 
entsprechend hat  Hildebrand  dem  Brunnen  hauptsächlich  Breitenausdehnung 
verliehen.  Mit  der  Rückseite  lehnt  er  sich  unmittelbar  an  die  gärtnerischen  An- 
lagen an,  deren  freundliches  Grün  einen  lebensvollen  Hintergrund  fUr  den  Brunnen 
ergibt  und  seine  drei  lotrechten  Hauptglieder  kräftig  zusammenschließt:  den 
eigentlichen,  im  oberen  Stockwerk  allein  wess erspendenden,  in  mehrere  Schalen 
abgestuften  Brunnen,  die  Jungfrau  mit  der  Schale  auf  dem  Wasserstier,  welche 
die  wohltätige  Wirkung  des  Wassers  symbolisiert,  und  den  steinschleudernden 
Jüngling  auf  dem  Wasserroß,  der  das  Wasser  als  feindliche  Macht  verkörpert. 
Nach  vom  und  unten  fdßt  dann  ein  Brunnenrand  das  Ganze  zusammen,  unter- 
halb dessen  das  Wasser  aus  vielen  Mäulem  und  Schalen   fließt.     Dazwischen, 

1)  Vgl.  Guriat  a.  a.  0. 
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lediglich  als  schmückende  Einzelheiten  Oher  die  Untennauer 
verslreut,  allerlei  Wassergetier  von  entzackender  Frische 
der  Lebensbeobächtimg.  Bewundernswert  ist  die  Einordnung 
des  ganzen  Brunnens  in  die  gesamte  Umgebung.  Bewun- 
dernswert (namentlich  im  Gegensatz  zu  Begas)  die  Einord- 
nung aller  Teile  in  das  künstlerische  Ganze.  Bewunderns- 
wert der  feinfühlig  abgestufte  Übergang  vom  unbehauenen 
Stein  zu  denjenigen  Teilen,  die  Menschen-  und  Tiervorbildem 

genau  nachgebildet  sind.  Gerade  an  den  beiden  Beitem  pig.  !»i  Bismarck.Hedaiiie 
und  ihren  Tiereo  kann  man  die  besondere  Arbeitsweise  des  "■">  -^"i*"  Hildebrand 
Bildhauers,  das  Heraushauen  der  Gestalten  aus  dem  Stein, 
genau  kennen  lernen.  Die  Jungfrau  mit  der  Schale  ist  vielleicht  nicht  sehr 
glUcklich  in  der  Bewegung  auf  den,  an  sich  vorzüglich  behandelten,  Stier  hinauf- 
gesetzt, dagegen  bildet  der  Jüngling  mit  seinem  Wasserroß  eine  in  Linie  und 
Bewegung,  Aufbau  und  Ausdruck  vollendete  Gruppe. 

in  Anbetracht  des  besonderen  künstlerischen  Ideals  des  Bildhauers  Hilde- 
brand, dem  es  vor  allem  darauf  ankommt,  daß  seine  plastischen  Werke  einen 
geschlossenen  Gesichtseindruck  gleich  einer  Fläche  erzielen,  liegt  es  nahe,  daB 
er  sich  auf  dem  Gebiete  des  Reliefs  und  der  Medaille  betätigte.  So  besitzen  wir 
von  ibm  eine  Bismarckmedaille  (Fig.  283),  die  zu  den  künstlerisch  wertvollsten 
Schöpfungen  gehört,  die  mit  der  Person  des  großen  Kanzlers  zusammenhängen. 
Wie  scharf,  klar  und  knapp,  dabei  dennoch  groß  und  bedeutend  sind  hier  die 
einzelnen  Gesichtsformen  behandelt!  —  Wie  glUcklicb  ist  der  Kopf  mit  Helm 
und  Kragen  in  das  gegebene  Rund  der  Medaille  hineingefOgt !  —  Wie  geschickt 

sind  die  einzelnen  Teile 
der  an  sieb  kflnstterisch 
30  schwer  zu  bewältigen- 
den spröden  Uniform  und 
des  Helmes  zu  besonderen 
Wirkungen  verwertet !  — 
Endlich,  schaut  uns  nicht 
der  ganze  Bismarck  aus 
dieser  kleinen  Medaille 
lebensvoller  und  bedeu- 
tender entgegen  als  aus 
so  manchem  großen  Ge- 
mälde und  Denkmal?! 
Neben  Hildebrand 
pflegt  AHur  Vol/cmann 
(geb.  1861)  genannt  zu 
werden ,  ein  unmittel- 
barer Maröes-SchÜler.Von 
Berliner  Künstlern  ist  in 


der  geniale  Ernst  Moritz 
Oeyger  aufzuführen  und 
an  seiner  Seite  Louis 
Tuaillon,  dessen  bron- 
zene Amazone  zwischen 
dem  Neuen  Museum  und 
der  Nationalgalerie  zu 
Berlin   in   der  Tat   von 
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einer  erstaunlichen  Lebenswahrheit  und  zugleich  von  der  edelsten  Schönheit 
erfüllt  ist. 

Wahre  Wunder  an  lebensvoller  Wiedergabe  der  Tiere,  z.  B.'  der  Gänse  oder 
auch  der  Ziegen,  vollbringt  der  Berliner  Bildhauer  August  Gaul  (geb.  1869  in 
Groß-Auheim  bei  Hanau),  ein  Begas-Schüler,  der  an  dessen  Kaiser  Wilhelm- 
Denkmal  das  Beste,  die  Löwen,  modelliert  hat.  Der  köstliche  Bärenbrunnen  in 
der  Außennische  des  Wertheimschen  Geschäftshauses  am  Leipziger  Platz  rührt 
auch  von  ihm  her. 

Die  Freude  an  der  Kleinplastik  äußert  sich  in  Berlin  bei  Hermann  Hosäus, 
in  Dresden  bei  Peter  Pöppelmann,  in  München  bei  Hermann  Hahn,  Georg  Wrba 
und  Theodor  von  Gosen.  In  allen  Sätteln  gerecht  erwies  sich  der  humorvolle,  hand- 
werklich tüchtige,  dekorativ  feine,  von  tiefer  Naturempfindung  erfüllte  Ignatius 
Taschner,  ein  würdiger  Nachfahr  der  deutschen  Spätgotiker.')  Der  zu  jung  ver- 
schiedene Münchener  Bildhauer  Rudolf  Maison  (geb.  1854  in  Regensburg,  f  1904 
in  München)  war  der  entschiedenste  Polychromist.  In  der  Bemalung  seiner  Neger 
(Fig.  284)  folgte  er  der  Natur  bis  in  alle  Einzelheiten  hinein,  legte  aber  doch 
stets  eine  so  künstlerische  Auffassung  an  den  Tag,  daß  seine  Werke  keinen 
peinlich  panoptikumartigen  Eindruck  hervorrufen.  Schon  das  weise  gewählte 
kleine  Format  wirkte  in  dieser  Beziehung  günstig  und  mildernd.  Maison  hat  sich 
aber  auch  Werken  bedeutenden  Umfangs  gewachsen  erwiesen.  Von  ihm  rührt 
der  schöne  Brunnen  vor  dem  Bahnhof  in  Fürth,  von  ihm  rühren  aber  auch  die 
beiden  prächtigen  Ritter  an  der  Rückseite  des  Berliner  Reichstagsgebäudes  her, 
der  gotische  und  der  Renaissance-Ritter.  Dagegen  ist  Maison  an  der  Aufgabe 
gescheitert,  die  ihm  die  Kaiserin  Friedrich  gestellt  hatte,  ein  Reiterstandbild  ihres 
Gemahls  in  doppelter  Lebensgröße  zu  modellieren.  Der  Kaiser  in  Kürassier- 
uniform, den  Marschallstab  in  der  Rechten  auf  den  Schenkel  stützend,  auf  einem 
hochbeinigen,  stattlichen  Kommandeurpferd  sitzend,  steht  in  Bronze  vor  dem 
Kaiser  Friedrich-Museum  zu  Berlin.  Das  Denkmal  macht  trotz  seines  bedeutenden 
Umfanges  einen  äußerst  kleinlichen  Eindruck.  Maison  ist  damit  über  den  eng- 
herzigsten Naturalismus  nicht  hinausgekommen. 

Die  vielen  Bismarcktürme  und  Bismarckdenkmäler,  die  allüberall  in  unserem 
Vaterlande  errichtet  werden,  haben  wenigstens  zu  zwei  hervorragenden  künst- 
lerischen Leistungen  geführt,  im  äußersten  Norden  und  im  äußersten  Süden  unseres 
Vaterlandes,  bei  Hamburg  und  bei  München.  In  Hamburg  gipfelt  das  von  Lederer 
geschaffene  Monument  in  der  heroisierten  und  monumentalisierten  Gestalt  des 
Helden  selbst,  der  wie  ein  alter  niedersächsischer  Roland  mit  dem  mächtigen 
Schwert  in  beiden  Händen  aufgefaßt  ist  (Fig.  285  u.  286).  Das  ganze  Denkmal 
ist  nun  (nach  der  Abbildung  zu  urteilen)  so  angelegt,  daß  alle  Teile  und  Glieder 
desselben  nur  dazu  dienen,  die  Gestalt  des  Helden  um  so  wirksamer  hervortreten 
zu  lassen.  Schon  die  unendlich  vielen  Stufen  mit  ihrem  reichen  Licht-  und 
Schattenspiel  erwecken  die  Vorstellung  von  der  gewaltigen  Höhe,  auf  der  der 
Fürst  steht.  Von  der  ausgedehnten  Breitenanlsige  der  unteren  Treppen  bildet  der 
Mittelbau  einen  sehr  glücklichen  Übergang  zu  der  schmalen  Hochfigur  des  Helden. 
In  ganz  anderer,  aber  zum  wenigsten  ebenso  glücklicher  und  jedenfalls  noch 
eigenartigerer  Weise  hat  Theodor  Mscher  (vgl.  Seite  302)  die  Aufgabe  in  seinem 
Bismarckturm  am  Starnberger  See  angepackt  (Fig.  287).  Er  mußte  von  allem 
Anfang  an  darauf  verzichten,  das  Denkmal  in  einer  Wiedergabe  der  leiblichen 
Erscheinung  des  Helden  gipfeln  zu  lassen.  Statt  dessen  hat  er  den  kühnen  Ver- 
such gewagt,  das  Wesen  und  den  Lebensinhalt  des  Helden  in  architektonischer 
Formensprache  wiederzugeben,  zu  der  ergänzend  Reliefplastik  hinzukonmit,  teils 


1)  Georg  Habich,  J.  T.  Kunst  und  Handwerk.  .  54.  Jahrg.    Seite  1. 


,1  bei  Hamburg  von  LtMlercr 
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allegorischer,  teils  schlicht  erzählender  Art.  Fischer  hat  darin  gelegentlich  auch 
einem  gesunden  Humor  im  Sinne  der  alten  deutschen  Meister  Ausdruck  verliehen. 
Diese  Reliefplastik  ist  nun  so  frei  und  ungezwungen  wie  Grabsteine  und  Epitaphien 
über  eine  alte  Kirchenmauer  und  dabei  dennoch  mit  feinstem  Gefühl  fUr  deko- 
rative Wirkung  über  das  baukünstterische  Denkmal  verteilt.  Dieses  selbst  ist  in 
durchaus  modernem,  das  heißt  in  einem  in  die  alten  StilbegrifFe  uicht  einzu- 
schachtelnden und  von  dem  begabten  Künstler  vollkommen  frei  erfundenen  Stile 
erbaut,  wohl  aber  ist  es,  wie  alle  Fischerschen  Werke,  vom  Geist  des  Romanis- 
mns  wesentlich  beeinflußt.  Der  Ernst,  die  Schwere,  die  Wucht,  aber  auch  der 
freischwebende  Rhythmus  des  Romanismus  kehren  in  Fischers  Schaffen  wieder. 
Am  Bismarckturm  hat  er  auch  den  romanischen  Rundbogen  verwandt,  den  er 
aber  weiter  und  breiter  gespannt  hat,  als  es  demselben  ursprünglich  eigen  ist. 
Auf  einem  mächtigen,  quadratischen  Unterbau  erhebt  sich  das  Werk,  zu  dem  vier 
Treppen  hinauffuhren,  die  je  in  der  Mitte  der  vier  Seiten  angebracht  sind.     Der 


Fig.  '2HS    Blsmarakdenkmal  bei  Hamburg  von  Lederer   <Zn  Seite  -MB) 

Unterbau  ist  mit  einem  Dach  versehen,  das  außen  von  Arkaden  getragen  wird. 
Aus  der  Mitte  des  Daches  wächst  der  eigentliche  Turm  empor  und  läuft  in  einen 
schlichten  Helm  aus,  den  der  deutsche  Reichsadler  krönt.  Das  ganze  Denkmal 
wirkt  ernst  und  ergreifend,  zugleich  aber  auch  befremdend  an  den  lieblichen 
Ufern  des  oberbayerischen  Vorgebirgsees.  Es  unterscheidet  sich  durch  seine  stren- 
gere Form  und  seine  dunklere  Naturfarbe  bedeutsam  von  den  freuodlichen,  schnee- 
weißgestrichenen Kirchtürmen,  die  sonst  noch  am  Seeufer  emporragen.  Es  kann 
gleichsam  als  ein  Wahrzeichen  dafQr  gelten,  dafi  jetzt  auch  diese  bisher  unter 
kirchlicher  Leitung  behaglich  für  sich  dahinlebenden  Lande  an  dem  ernsteren 
gemeinsamen  deutschen  Leben  teilnehmen.  —  Für  die  Universitätssadt  Erlangen, 
an  der  sein  großer  Schweinfurter  Landsmann  Rückert  dereinst  Professor  für 
orientalische  Sprachen  war,  hat  Theodor  Fischer  einen  entzückenden  Entwurf  für 
einen  Rückertbrunnen  geliefert  (vgl,  die  Schluß -Vignette), 


Der  Bismiircktami  am  Staniberger  See  411 

Als  ein  schOnea  Beispiel  der  modernen  dekorativen  deutschen  Bildnerei  in 
Verbindung  mit  der  Baukunst  mag  das  stolze,  in  Stein  gehauene  Menschenpaar 
von  Ludteig  Jlabieh  genannt  sein,  das  vor  dem  Ernst  Ludwig-Haus  in  DannstadI 


Fig.  ar?    Der  Bisinarckturni  am  ölarnborger  See  von  Thowlor  Fiseher    (Za  Seite  408) 

steht.  Unsere  Abbildung  (Fig.  288)  gibt  nur  ein  Stück  des  weithin  gestreckten 
Gebäudes  wieder.  Aber  auch  vor  dem  ganzen,  verhältnismäßig  weit  ausgedehnten 
und  dabei  niedrigen  Hause  kommen  die  beiden  gewaltigen  Gestalten  kräftig  zur 
Geltung.  Sie  führen  wohl  ein  selbständiges  Eigenleben,  tragen  aber  wesentlich 
dazu  bei,  die  Wirkung  der  Eingangspforte  zu  verstärken.  Die  Gestalten  sind  Tür- 
hüter, wehren  nach  außen,  weisen  nach  innen  und  steigern  durch  ihre  Körper- 
und  Blickwendung  die  zusammenschließende  Kraft  des  mächtig  sich  wölbenden 
Torbogens.  Hinter  ihnen  erhebt  sich  das  Haus,  daher  sind  sie  durchaus  auf 
Vorderansicht  gearbeitet  und  rückwärtig  mit  dem  Stein  verwachsen.  Der  Mann 
ist  eine  gewaltige  Erscheinung  von  fest  zusammengefaßter  Kraft,  und  wenn  auch 
nur  em  Nachfahr,  so  doch  ein  würdiger  Sproß  aus  dem  Geschlecht  des  Michel- 
angeloschen  David.  Die  Frau  ein  stolzes,  hoheitsvolles  Weib  von  königlichem 
Anstand,  welcher  der  üppige  Haarschmuck  wie  die  unendlich  vielen  Gewand- 
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falten  in  schOnen  Wellenlinien  über  die  herrlichen  OUeder  herabrieaebi.  Habich 
hat  auch  sonst  kSstliche  Arbeiten  geliefert,  entzückende  Bronzestatuetten  besal- 
scher  Fürsten,  einen  Flöteubläser,  eine  Brunnenfigur,  einen  vorzüglich  beobachteten, 
auf  der  Seite  liegenden  Hund  (Setter)  u,  a.  Von  seinem  Dannalädter  Goethedenk- 
mal ist  schon  (auf  Seite  405)  die  Bede  gewesen. 


Prankreich 
Die  moderne  französische  Büdnerei  ist  von  denselben  oder  wenigstens  von 
ähnlichen  Aufgaben  erfüllt  und  beherrscht  wie  die  deutsche.  Auch  hier  handelt 
es  sich  um  rein  technich-plasti seh- räumliche  Probleme  auf  der  einen  Seite,  und 
auf  der  anderen  darum,  den  ganzen  Schatz  von  Vorstellungen  und  Empfindungen, 
welche  die  Zeit  erfüllen,  in  der  Sprache  der  Bildhauerkunst  zu  erschöpfendem 
Ausdruck  zu  bringen.  Auch  die  moderne  französische  Skulptur  beruht  in  erster 
Linie  auf  zwei  überragenden  Persönlichkeiten,  Bartholomö  und  Bodin.  Bodin') 
aber  (geb.  1840)  ist  der  größere  von  ihnen.  Bodin  gilt  überhaupt  als  der  bedeu- 
tendste au6erdeutsche  Bildhauer  der  Gegenwart.   Ihn  gegen  Hildebrand  und  Klinger 

')  Rainer  Marin  Rilke,  Augaste  Rodin.   Bd.  X  der  „Knnst",  heraosgeg.  von  Hatlier. 
Julios  Bard,  Berlin.  —  RioKm,  Augoste  Eodio,  atatuaire.  —  Moria,  Rodin.    Parie  1900. 
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abzuschätzen,  wäre  schwer  und  würde  schließlich  doch  zu  keinem  befriedigenden 
Ergebnis  führen.  Klinger  ist  jedenfalls  der  umfassendste  Geist  von  den  dreien, 
Hildebrand  der  abgeklärteste  Künstler,  Rodin  der  bedeutendste  Bildhauer.  Das 
ist  eben  das  Große  an  Rodin,  daß  er  aus  seiner  Kunst  Möglichkeiten  heraus- 
geschöpft hat,  an  die  vor  ihm  niemand  gedacht  hatte.  Rodin  ist  in  seiner  Art 
und  als  Bildhauer  auch  allumfassend.  Er  hat  seinen  Geist  willig  allen  Einflüssen 
dargeboten,  die  seine  Begabung  fördern  konnten,  bildkünstlerischen  und  solchen 
der  Dichtung.  Er  hat  sich  durch  Froissards  Chronik  ebensowohl  anregen  lassen 
wie  durch  Dantes  Göttliche  Komödie.  (Die  Bürger  von  Galais  und  Die  Pforten 
der  Hölle.)  Aber  seine  so  entstandenen  Schöpfungen  bedürfen  keiner  erläuternden 
Unterschrift  noch  einer  gelehrten  Auslegung,  um  zu  wirken,  vielmehr  sind  die 
außerkünstlerischen  Anregungen  durchaus  in  bildkünstlerischen  Ausdruck  um- 
gesetzt Rodin  hat  an  die  Gotik  und  an  die  Antike  angeknüpft,  überhaupt  die 
verschiedensten,  in  früheren  Zeiten  eingeschlagenen  Richtungen  der  Bildnerei 
aufgenommen  und  weitergeführt.  „Ist  nicht  aller  Rätsel  Lösung  dies  eine,  daß 
unsere  Zeit  nicht  den  Anlaß  der  früheren  empfindet,  die  äußersten  Konsequenzen 
zu  vermeiden?*' 1)  Dabei  ist  Rodin  immer  er  selbst,  immer  Rodin  geblieben. 
Nichts  kennzeichnet  ihn  so  sehr  als  die  fabelhafte  Fülle  des  Lebens,  des  seelischen 
wie  des  körperlichen,  die  er  seinen  Gestalten  zu  verleihen  vermag.  In  diesem 
Sinne  ist  er  ein  Schöpfer,  der  wie  wenige  seinen  Geschöpfen  lebendigen  Odem 
einbläst.  &  hat  in  der  Natur  Stellungen,  Bewegungen  und  Ausdrucksmöglich- 
keiten entdeckt,  wie  sie  vor  ihm  noch  keines  Menschen  Auge  je  wahrgenommen. 
Und  in  der  rücksichtslosen  Wiedergabe  seiner  Entdeckungen  ist  er  vor  nichts 
zurückgeschreckt,  vor  keiner  herkömmlichen  Schönheitsschranke.  Um  an  irgend 
einem  Körper  irgend  eine  Bewegung  festzuhalten,  hat  er  sich  oft  gezwungen  ge- 
sehen, den  Körper  im  übrigen  in  einer  Lage  wiederzugeben,  die  allem  Gewohnten 
schnurstracks  zuwiderläuft.  Aber  als  tapferer  Künstler  hat  Rodin  stets  die 
äußersten  Konsequenzen  aus  seinen  ursprünghchen  plastischen  Absichten  gezogen. 
Um  seine  Gestalten  in  der  heftigsten  Bewegung  des  Leibes  und  der  Seele  dar- 
zustellen, hat  er  mit  Vorliebe  die  Hauptachse  einer  Figur  oder  einer  Gruppe  nicht 
in  die  Lotrechte  oder  Wagrechte,  sondern  in  die  Diagonale  gelegt  (Victor-Hugo- 
Denkmal,  Verzweiflung),  dazu  die  Umrisse  aufs  wildeste  ausgezackt  und  die 
Anspannung  aller  Muskeln  und  Sehnen  dadurch  zum  Ausdruck  zu  bringen  ge- 
sucht, daß  er  fast  alle  ruhigen  Flächen  durch  einen  ununterbrochenen  Wechsel 
von  Hebungen  und  Senkungen  ersetzte  (der  Mann  mit  der  zerbrochenen  Nase). 
Immer  aber  sucht  er,  wie  unsere  Hildebrand  und  Klinger,  seinen  Bildhauerarbeiten 
volle  Raumwirkung  zu  sichern.  Rodin  selbst  bezeichnet  die  Natur,  die  Mathe- 
matik und  den  Geschmack  als  die  drei  Grundlagen  seiner  Kunst.  „Wer  sich  für 
stärker  als  die  Natur  hält  und  sich  einbildet,  sie  verschönem  zu  können,  wird 
immer  nur  daneben  künsteln  .  .  •  Ich  vermag  jetzt  die  Natur  zu  bewundem  und 
finde  sie  so  vollkommen,  daß,  wenn  mich  der  liebe  Gott  fragte,  was  daran  zu 
ändern  ist,  ich  ihm  antworten  würde,  daß  alles  vollkommen  sei  und  man  an  nichts 

rühren  dürfe." „Der  Geschmack  ist  alles  ...    Es  ist  mir  oft  passiert, 

mit  meiner  Wissenschaft  nicht  weiter  zu  kommen.  Ich  mußte  sie  aufgeben  und 
ließ  durch  meinen  Instinkt  die  Dinge  in  Ordnung  bringen,  bei  denen  die  Über- 
legung nicht  ausreichte  ...  Es  gibt  also  keine  festen  Regeln,  der  Geschmack 
ist  das  höchste  Gesetz,  er  ist  der  Kompaß  der  Welt.  Und  doch  muß  es  auch  in 
der  Kunst  absolute  Gesetze  geben,  da  sie  in  der  Natur  sind.** 

Rodin  hat  zeit  seines  Lebens  viel  Anfeindung  und  Zurücksetzung  erfahren 
müssen.    Nicht  nur  von   der   großen  Masse,   sondem   gerade   von  den  Pariser 


1)  Meier-Gh-äfe  a.  a.  0.,  I.,  pag.  264. 
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Intellektuellen,  um  ao  mehr  ala  er  sich  mit  diesen,  namentlich  mit  seinem 
einstigen  Freunde  Emile  Zola,  politisch  ala  Antidreyfusard  verfeindete.  Auf  der 
anderen  Seite  hat  Rodin  unbedingte  Verehrer  (Meier-Gräfe),  die  seine  Werke  über 
alles  stellen  und  nur  gerade  Michelangelo  noch  für  bedeutend  genug  halten,  um 
ihn  mit  ihrem  Helden  zu  vergleichen.  Aber  es  läßt  sich  nicht  leugnen,  daß  Rodin 
fUr  das  GefQhl  des  schlicht  Empfindenden  bisweilen  in  Manier  und  Unnatur  aus- 
artet.  Wie  wird  die  Ansicht  der  nachlebenden  Geschlechter,  wie  wird  das  Urteil  der 

Geschichte  über  diesen  merk- 
würdigen Mann  lauten?  —  Tat- 
sache ist,  daß,  wenn  man  ein- 
mal von  seinen  Phantasieschöp- 
fuDgen  ganz  absieht  und  sich 
nur  an  seine  Bildnisse  zeit- 
genössischer Persönlichkeiten 
hält,  uns  ein  Leben  daraus  ent- 
gegenleuchtet, wie  es  in  der 
gesamten  Porträtplastik  wohl 
noch  nicht  dagewesen  ist  Zeuge 
dessen  sei  die  herrliche  Büste 
des  Bildbauers  Dalou  in  der 
Berliner  Nationalgalerie:  „Der 
typisch  französische  Kopf  mit 
dem  kurzen  Vollbart  und  dem 
lockigen  Haupthaar  ist  leicht 
nach  links  gewandt.  Hals  und 
Brust  sind  unbekleidet."  Das 
Werk,  das  wir  hier  in  der  Ab- 
bildung bringen,  gehOrt  zu  den 
inhalthch  und  formal  zahmsten 
Rodins  (Fig.  289).  Es  handelt 
sich  bei  dem  „Kuß"  um  eine 
Gruppierung  zweier  mensch- 
licher Gestalten,  die  in  heftiger 
Bewegung  gegeben  sind,  zu 
einem  in  den  Linien  und  in 
den  Massen  wohl  zusammen- 
geschlossenen Kunstwerk.  Die 
beiden  sitzen,  von  aller  Mensch- 
heit geschieden,  einsamauf  ein- 

,7.    .K-,  ,1     ^  o        n  .  samem  Felsen  im  Weltenraum. 

Flg.  äf9    Der  Kuß  von  Rodin  ,,.,    ,         „  ,  .    ,   .,        „   „ 

Mit  dem  Felsen  smd  ihre  Füße 
gleichsam  verwachsen.  Mensch 
und  Natur  gehören  zusammen.  Der  Mensch  ist  nur  ein  Teil  der  Natur.  —  Die 
Gesamtgruppe  stellt  sich  zwar,  von  vorn  betrachtet,  wie  sie  unsere  Abbildung 
zeigt,  als  eine  Pyramide  dar,  aber  die  für  Rodin  so  sehr  bezeichnende  Diagonale 
kehrt  bald  in  den  Armen,  bald  in  den  Schenkeln  viele  Male  wieder,  zieht  bald 
von  links  nach  rechts,  bald  von  rechts  nach  links  und  wächst  sich  geradezu  zu 
einer  Schlangenlinie  aus.  Dieser  Diagonalen  reicht  um  bewirkt  ein  Herüber  und 
Hinüber,  welches  das  gegenseitige  Nacheinander- Verlangen  der  beiden  in  wunder- 
barer Weise  zum  Ausdruck  bringt.  Und  damit  kommen  wir  zum  Hauptvorzug 
des  Rodinschen  Werkes,  es  ist  das  einzigartige  zuckende  Leben,  das  seelische 
wie  das  körperhche,  dieses  glückaelige  gegenseitige  Hingeben  und  In-Empfang- 
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nehmen,  welches  wir  an  dieser  Gruppe  bewundem,  dazu  die  herrliche  Marmor- 
behandlung, die  vortreffliche  Anatomie  und  die  ausgezeichnete  stoffliche  Charak- 
teristik der  kräftigen  männlichen  wie  der  weichen  weiblichen  Formen,  das 
Zusammenschließen  aller  Linien  zu  einer  einheitlichen  Komposition  und  die 
großartige  räumliche  Wirkung. 

Die  impressionistische  Richtung  Rodins  fand  bei  vielen  Ausländem  Anklang, 
so  bei  dem  Deutschen  Hoetger,  dem  Russen  Troubetzkoy,  dem  Norweger  Gustav 
Vigeland,  dem  Schöpfer  einer  merkwürdig  eindrucksvollen  Gruppe  „Der  Tanz^, 
namentlich  aber  bei  dem  Italiener  Medardo  Bosso,  für  dessen  Eingebungen  der 
spröde  Stein  nicht  geschaffen  ist,  der  seine  AugenbUckseindrücke  nur  in  flüssigem 
Wachs  festzuhalten  vermag  und  höchstens  die  so  erhaltenen  Impressionen  (^ini- 
pression  de  boulevard",  „impression  d*oranibus")  nachträglich  in  Erz  gießt 

Nichts  spricht  mehr  für  den  Tiefstand  unserer  gesamten  künstlerischen  Kultur, 
als  der  durchschnittliche  Zustand  unserer  Friedhöfe.  In  der  Hinsicht  haben  wir 
nur  zuviel  Ursache,  uns  sowohl  vor  früheren  Epochen  der  christlich-germanischen 
Ära  —  Epochen,  auf  die  wir  gemeinhin  verächtlich  herabzusehen  pflegen  — , 
als  auch  vor  der  griechisch-römischen  und  ganz  besonders  vor  der  ägyptischen. 
Kultur  zu  schämen,  tn  welcher  Stadt,  in  welchem  Land  auch  immer  wir  einen 
Friedhof  betreten,  die  Ausstattung  der  Gräber,  welche  der  zweiten  Hälfte  des 
19.  Jahrhunderts  angehören,  spricht  jedem  feineren  künstlerischen  Empfinden 
Hohn.  Der  Fabrikgeschmack  und  die  Dutzendware  machen  sich  gerade  an  diesen 
Orten  der  Weihe  in  besonders  verletzender  Weise  geltend!  —  Und  nur  der  natür- 
liche Baum-  und  Blumenschmuck,  dazu  im  Sommer  Blütenduft  und  Vogelsang 
mildem  den  ästhetisch  beleidigenden  Eindruck  der  neuzeitlichen  Gottesäcker.  Da 
trat  nun  Bartholom^  auf,  neben  Rodin,  wenn  auch  in  gemessenem  Abstand  von 
diesem  Größten,  der  bedeutendste  französische  Bildhauer  der  Gegenwart. 

Albert  Bartholome  (geb.  im  Revolutionsjahre  1848)  hatte  sich  ursprünglich 
der  Rechtsgelehrsamkeit  gewidmet.  Mit  24  Jahren  ging  er  zur  Kunst  über.  Der 
Tod  seiner  geliebten  Frau  wandelte  den  Neununddreißigj ährigen  aus  einem  Maler 
in  einen  Bildhauer  um.  Er  wollte  selbst  der  Gattin  das  Grabmal  meißeln.  Nun 
erging  er  sich  in  plastischen  Schöpfungen,  darunter  einem  ausdrucksvollen  Christus 
am  Kreuz,  die  alle  auf  den  Tod  Bezug  nehmen.  Allmählich,  im  Lauf  der  Jahre 
schlössen  sich  ihm  alle  seine  dahin  zielenden  gedanklichen  und  formalen  Vor- 
stellungen zu  dem  einzigartigen  Monument  aux  Morts  >)  zusammen,  das  nach  sechs- 
jähriger Arbeit  1895  im  Modell  vollendet  war,  im  Abguß  die  Besucher  der  Pariser 
Weltausstellung  1900  entzückte,  von  der  Stadt  Paris  bereits  vorher  für  das 
Massengrab  der  Namenlosen  auf  dem  Päre  Lachaise  bestellt  und  vom  Künstler 
zu  diesem  Zweck  in  Kalkstein  ausgeführt  worden  war.  Am  Allerheiligentage 
(1.  November)  des  Jahres  1899  ward  das  Werk  auf  jenem  berühmten  Kirchhof 
enthüllt,  dessen  Hauptallee  es  großartig  abschließt.  Das  Grabmal  bildet  eine' 
schlichte  glatte  Wand  mit  zurücktretenden,  etwas  niedrigeren  Flügeln  (Fig.  290). 
Die  Wand  ist  durch  ein  Gesims  in  ein  oberes  und  ein  unteres  Stockwerk 
gegliedert.  An  dieser  Wand  entlang  schleichen  sich  Greisin,  Mann,  Weib 
und  Kind  mit  allen  Zeichen  des  Widerstrebens  und  dennoch  wie  von  einer  un- 
widerstehlichen Macht  getrieben  —  der  Mitte,  der  Todespforte  zu.  Die  Todes- 
pforte ist  ein  uraltes,  bis  auf  die  Ägypter  zurückgehendes  Motiv,  das  z.  B.  auch 
Ganova  in  seinem  Ghristinendenkmal  in  Wien  (Fig.  26)  verwandt  hat.  Wie  bei 
Ganova  so  heben  sich  auch  bei  Bartholom^  die  menschlichen  Gestalten  helleuchtend 
vom  Grabesdunkel  ab;  wie  dort,  so  schreiten  sie  auch  hier  in  die  tiefe  Nacht  des 


1)  Georg  Treu  in  „Das  Museum",  VI,  pag,  37,  Taf.  73—76.  —  „Die  Kunst",  München, 
Bruckmann.    IV.  Jahrsr.,  Heft  1. 
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Todes  hinein,  Mann  und  Weib  an  die  Wände  der  Pforte  eng  angeschmiegt  Die 
Frau  legt  ihre  Rechte  mit  weit  ausgestrecktem  Arm  auf  die  Schulter  des  Mannes  — 
der  beherrschenden  Wagrechten  des  Gesamtwerkes  entsprechend.  Diese  Gebärde, 
das  Armausstrecken ,  das  Kopfneigen  und  überhaupt  die  ganze  Bewegung  des 
Weibes  ist  von  auserlesener  Schönheit.  Unterhalb  der  Todespforte  gewahren  wir 
die  langausgestreckten  Körper  von  Mann  und  Weib,  und  quer  über  ihre  Leiber 
gelegt  mit  verdecktem  Antlitz  beider  Kind.  Die  Unterkörper  de&  Eltempaares 
sind  schon  im  Todesschlaf  erstarrt,  in  den  Köpfen  aber  und  in  dem  Hände-auf- 
einander-legen  ist  in  rührender  Weise  ihr  Zusammengehörigkeitsgefühl  wie  ihre 
gegenseitige  Liebe  zum  Ausdruck  gebracht.  Ein  kniender  Engel  oder  ein  Genius  — 
ein  Engel  von  ausgeprägt  weiblichen  Formen  —  hat  mit  flügelartig  ausgebreite* 
ten  Armen  die  über  der  toten  Familie  lastende  Grabplatte  erhoben  und  gewährt 
durch  dieses  Symbol  der  unvertilgbaren  Hoffnungsbedürftigkeit  der  Menschheit 
unbegrenzte  Möglichkeiten.  Auf  der  Grabplatte  hat  der  Künstler  die  Inschrift 
eingeritzt:  „Sur  ceux  qui  habitaient  le  pays  de  Tombre  de  la  mort  une  lumi^re 
resplendit"  (n^uf  diejenigen,  welche  das  Land  des  Todesschattens  bewohnten,  ist 
ein  Licht  gefallen**).  Bartholom6  ist  nicht  so  genial  wie  Rodin.  Er  verfügt  nicht 
über  ein  derartig  höchstentwickeltes  plastisches  Leben  in  seinen  Gestalten.  Dafür 
haftet  ihm  aber  auch  nicht  der  Zug  zum  Bizarren  und  Manierierten  an  wie  jenem. 
Ein  edles  Maßhalten  und  eine  schöne  Ausgeglichenheit  zeichnen  seine  Werke  aus. 
Er  hat  die  Körper  seiner  männlichen,  weiblichen  und  kindlichen  Gestalten  am 
Totendenkmal  zwar  mit  einem  bis  in  alle  Konsequenzen  verfolgten  Naturalismus 
modelliert,  aber  in  Haltung  und  Bewegung,  in  Haarbehandlung  und  Gewandfälte- 
lung,  in  der  Anordnung  des  Ganzen  und  aller  einzelnen  Teile,  in  den  Gestalten- 
gruppen und  in  den  architektonischen  Linien  einen  hohen  Stil  offenbart.  Bartholome 
hat  aber  auch  der  künstlerischen  Kultur  seiner  Zeit  mit  diesem  Denkmal  einen 
großen  und  unschätzbaren  Dienst  erwiesen.  ^) 

Neben  und  nach  Rodin  und  Bartholom6  sind  von  modernen  französischen 
Bildhauern  hauptsächlich  zu  erwähnen  der  Medailleur  und  hervorragende  Im- 
pressionist in  der  Plastik  Alexandre  Charpentier,  der  Polylithist  Theodore  Rivüre 
und  der  Kleinplastiker  Agathon  Leonard,  der  für  die  Biskuits  der  Porzellanmanu- 
faktur von  S^vres  Entwürfe  zu  liefern  pflegt.  Seine  Tänzerinnen  haben  auf  der 
Pariser  Weltausstellung  1900  allgemeines  Entzücken  hervorgerufen  und  sind 
auch  —  immer  innerhalb  der  Grenzen  eines  an  sich  geringwertigeren  Kunst- 
zweiges betrachtet  —  von  äußerster  Anmut  erfüllt. 

Die  übrigen  Länder 

Nächst  den  Franzosen  Rodin  und  Bartholom6  und  womöglich  noch  mehr 
als  sie  beide  erfreut  sich  der  Belgier  Constantin  Meunier  (geb.  1831,  gest  1905)  *) 

1)  In  den  letzten  Jahren  beginnt  eine  künstlerische  Friedhofpflege  sich  auch  wieder 
anderwärts,  z.  B.  in  Deutschland,  zn  regen.  In  diesem  Sinne  ist  der  nene  Schwabinger 
Gottesacker  in  München  eine  Tat.  Berlin  besitzt  z.  B.  ein  feinempfnndenes  Grabmal  des 
Porträtmalers  Max  Koner.  Selbst  in  kleineren  Städten  kann  es  neuerdings  vorkommeny 
daß  sich  eine  Familie  ihre  Grabstätte  von  einem  wirklichen,  individuell  veranlagten  Künstler 
ausgestalten  läßt.  Die  Erkenntnis  macht  sich  allmählich  geltend,  daß  es  bei  Grabmälem 
weder  auf  äußerliche  oder  gar  kostümliche  (!)  Porträthaftigkeit,  noch  auf  gesuchtes  Alle- 
gorisieren  und  am  wenigsten  auf  Protzerei,  sondern  auf  einfache,  edle,  der  Weihe  des 
Ortes  entsprechende  Formen  ankommt  Die  Nttmberger  und  namentlich  die  Dresdener 
Ausstellung  des  Jahres  1906  haben  sowohl  Friedhofsanlagen  als  auch  einzelne  z.  T.  schlichte, 
z.  T.  künstlerisch  bedeutende  Grabmäler  und  Urnen  gebracht. 

2)  Eughte  Demolder,  Constantin  Meunier.  Autorisierte  Übersetzung  von  Hedwig 
Neter-Lorsch. 
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der  weitesten  europäischen  Berühmtheit,  weil  er  dem  erat  ira  19.  Jahrhundert 
aufgetauchten  neuen  großen  Gedanken,  dem  sozialen  Gedanken,  mit  den  Mitteln 
der  Bildnerei  einen  zwingenden  und  geradezu  monumentalen  Ausdruck  verlieben 
hat.    Meunier  hat  den  Arbeiter  in  die  Plastik  eingeführt,  den  modernen  Arbeiter 
in  der  Gestalt  des  belgischen  Bergmanns  mit  allen  seinen  zufälligen  Eigentüm- 
lichkeiten und  dabei  dennoch  ins  Typische  gesteigert  (vgl.  Fig.  291).    Diese  bel- 
gischen Bergmänner,   die  meist  nur  mit  Hose  und  derben  Schuhen,  höchstens 
noch  mit  einem  Hemd  bekleidet  sind  und 
allenfalls  eine  Kappe  oder  einen  kleinen 
runden    Hut    tragen,    bieten    mit    ihren 
stahlharten  durchgearbeiteten  Körpern  dem 
Bildhauer  unbegrenzte  Möglichkeiten  zu 
immer  neuen,  ausgesprochen  plastischen 
Haltungs-    und    Bewegungsmotiven,    zu 
scharfen   Silhouetten   und   inhaltsreichen 
Gruppen  dar.  —  Neben  Meunier  seien  als 
belgische  Bildhauer  der  Gegenwart  und 
der  Moderne  ferner  genannt  Charles  van 
der    Stappen;     Dillens,     der    Nachfolger 
Paul  de  Vigne's;  Pierre  Braecke  und  Jef 
Lambeaux. 

Unter  den  Norwegern  hat  sich 
Stephan  Sinding  (geb.  1846)  bedeutendes 
Ansehen  erworben.  Sehr  schön  ist  seine 
Gruppe  der  beiden  sich  umschlungen 
haltenden  und  küssenden  Menschen.  Es 
ist  sehr  lehrreich,  diese  Gruppe  mit  der 
Rodinschen  zu  vergleichen  (Fig.  292  mit 
Fig.  289).  Bei  Rodln  wachsen  die  Ge- 
stalten aus  dem  Stein  heraus,  Sinding 
scheidet  reinlich  zwischen  Sockelplatte 
und  Figuren.  Dort  sitzen  die  beiden 
Menschen  auf  einem  Felsen,  hier  kauern 
sie  am  Boden.  Rodia  gibt  ausscbheß- 
llch  die  unbändige  Naturkraft  wieder,  die 
den  Mann  zum  Weibe,  das  Weib  zum 
Manne  reißt.  Der  Norweger  legt  ein  gut 
Teil  germanischer  Innigkeit  in  seine  Ge- 
schöpfe hinein,  denen  man  es  ansieht, 
daÖ  sie  sich  wirklich  von  Herzen  lieb- 
FiK.  an   ArbcrterüKur  voll  Mpunipr  haben.    Bei  Rodin  überwiegen  die  Diago- 

nalen, Sinding  schließt  alle  Linien  und 
Massen  in  einen  wundervollen  und  weichen 
Gesamtumriß  hinein.  Bei  Rodin  ist  jeder  Muskel  und  jede  Sehne  von  zuckendem 
Leben  erfüllt,  Sinding  weidet  sich  an  weich  fließenden  Formen.  Überhaupt  stili- 
siert Rodin  ins  Harte,  Eckige,  Unebene,  Kantige,  Magere,  wenn  auch  von  leben- 
digster Kraft  und  wildester  Leidenschaft  Erfüllte,  Sinding  freut  sich  am  Weichen. 
Vollen,  üppigen,  Geschwungenen,  Gerundeten,  Fließenden.  Dieser  grundlegende 
Unterschied  zieht  sich  vom  Sockel  bis  zu  der  charakteristisch  verschiedenen  Haar- 
behandlung hindurch.  —  Daß  der  Norweger  auch  andere  Töne  anzuschlagen 
vermag,  beweisen  seine  „Witwe",  seine  „Barharenmutter,  die  den  toten  Sohn 
Iriigl",  und  die  polylithische  „Walküre". 
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Unter  den  russischen  Bildhauern  hat  neben  dem  bereits  oben  genannten 
Impressionisten  Graf  Paul  Troubetzkoy,  welcher  auf  Kunstaussteilungen  durch  seine 
entzückenden  Reiter  und  sonstigen  Kleinplastiken  von  vortrefflicher  stofTlicher 
GharakterisUk  aufzufallen  pflegt,  Markus  Antokolskif  {\^\2—\2fi2)  die  europäische 
Aufmerksamkeit  mit  seinen  Monumental- Skulpturen  erregt,  deren  Gegenstände 
bald  aus  dem  Christentum  und  der  Antike,  bald  auch  aus  der  russischen  Ge- 
schichte geschöpft  waren. 


4.  KuDstgrewerbe  und  Baukunst*) 

Die  Architektur  und  das  Kunstgewerbe  sollen  im  Rahmen  dieses  letzten 
Kapitels,  das  von  der  Moderne  handelt,  zusammen  besprochen  werden,  weil  sie 
in  der  Tat  aufs  engste  und  innigste  zusammenhängen.   Die  Baukunst  bat  neben 

')  W.  Fred,  Modemea  Xnnstg-e werbe,  Bd.  6  der  „Kunst  der  Neuzeit".  Straßbnrg, 
Heitz,  1901.  —  Graiii,  Die  Krisia  im  Kunstg-e werbe.  Leipzig,  Hirzel,  1901.  ^  Henry  ean 
de  Velde,  Die  Renaissance  im  modernen  Knnatg-e werbe.  Berlin,  Cassirer,  1901.  —  PauJ 
Johanne»  Rie,  Das  Kunstgewerbe  auf  der  Pariaer  WeltauBStellung.  Bayer.  Industrie-  und 
Gewerbeblatt  1901,  pag.  349.  —  W.  Bodt,  Kunst  und  Kunstgewerbe  am  Ende  des  XIX.  Jahr- 
hunderts, Berlin  1901.  —  W.  0.  DrttKhr,  Das  Möbel  im  Zimmer  der  Nenzeit.  Berlin  1902- 
—  E.  Fellinger,  Das  moderne  Zimmer.  Vollständige  Wobnimgaeinricbtung  im  modernen 
Stil.  I,  Wien  1902.  —  D.  Joseph,  Was  muß  man  Yon  der  Architektur  der  Neuzeit  wissen? 
Berlin  1902.  —  F.  Schumacher,  Das  BauschaiTen  der  Jetztzeil  und  die  historische  t)ber- 
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praktischen  und  eigenartigen  Grundriß-  und  Aufrißlösungen  hohen  Wert  auf  eine 
glückliche  Schauseitenbildung,  ganz  besonders  aber  auf  zweckmäßige  und  schöne 
Innenausstattung  gelegt,  das  Kunstgewerbe  auf  entsprechende  Ausstattung  gleich- 
gestimmter Innenräume  hingearbeitet.  Erzeugnisse  modernen  Kunstgewerbes 
kommen  erst  in  einem  modernen  Wohnraum  zur  vollen  Geltung,  ein  modernes 
Zimmer  kann  man  sich  überhaupt  nur  mit  modernen  Möbeln  und  mit  modernen 
Schmuckstücken  ausgestattet  vorstellen.  Ein  Defregger  in  einem  Rahmen  von 
Renaissance-Profilierung  macht  in  der  Tat  in  einem  neuzeitlichen  Raum  eine 
komische  Figur!  —  Vor  allem  aber  sind  es  dieselben  Männer  gewesen,  welche 
die  moderne  Baukunst  und  die  moderne  Handwerkskunst  geschaflFen  und  weiter 
gefördert  haben. 

Während  Semper  und  seine  Zeit  noch  in  die  Vergangenheit  geschaut  und 
aus  ihr  die  Erfüllung  ihrer  Ideale  abzuleiten  gehofft  hatten,  suchen  die  Moderneu 
aus  dem  frischquellenden  Born  der  Gegenwart  zu  schöpfen.  Der  Versuch,  aus  alten 
Stilen  heraus  moderne  Bedürfnisse  zu  befriedigen,  pflegt  um  so  kläglicher  zu 
scheitern,  je  weiter  der  jeweilig  nachgeahmte  Stil  zeitlich  und  damit  kulturell 
zurückliegt.  So  kommt  es,  daß  man  wohl  zur  Not  Rokokospiegel  und  Renaissance- 
Kredenzen,  aber  nicht  gotische  Tische  und  erst  recht  nicht  romanische  Ruhebänke 
zustandebringen  kann.  Diesem  ganzen  gekünstelten  und  unnatürlichen  Schein- 
und  Theaterwesen  sucht  nun  die  gesunde  moderne  Bewegung  ein  seliges  Ende  zu 
bereiten.  Wie  sehr  man  sich  aber  auch  vor  unmittelbarer  Nachahmung  der  alten 
Stile  hütet,  so  verschmäht  man  es  durchaus  nicht,  an  diesen  zu  lernen.  Auch 
heute  noch  und  heute  erst  recht  sucht  man  sich  an  der  Erkenntnis  der  Art,  wie 
die  alten  Meister  ihren  Aufgaben  gerecht  geworden  sind,  zur  Lösung  der  neuzeit- 
lichen Bau-  und  Dekorationsprobleme  zu  schulen  und  vorzubereiten.  Klassizisten, 
Romantiker  und  Renaissancisten  suchten  den  alten  Stilen  zumeist  nur  die  äußere 
Form,  womöglich  bloß  den  Schnörkel  abzusehen,  die  Modernen  bemühen  sich,  an 
der  Hand  der  alten  klassischen  Beispiele  ins  Wesen  der  Baukunst  und  des  Kunst- 
handwerks überhaupt  einzudringen.  Selbst  ein  Semper  hatte  über  die  eigentliche 
Renaissanceform  noch  nicht  hinausgedacht! 

Die  Forderungen,  welcher  dieser  Große  aber  sonst  aufgestellt  hatte,  Zweck- 
mäßigkeit und  Materialgerechtigkeit,  wurden  von  den  Modernen  von 
neuem  erhoben.  Und  zwar  zog  man  aus  der  letzteren  Forderung,  die  auf  Material- 
gerechtigkeit  lautet,  noch  ungleich  weitergehende  Schlußfolgerungen.  Indem  man 
jeglichen  Rohstoff  auf  die  ihm  eingeborene  Schönheit  hin  untersuchte,  tat  sich 
mit  einem  Male  dem  erstaunten  Auge  eine  ganze  große  neue  und  ungeahnte 
Welt  von  Schönheit  auf.  Jedes  Holz,  mag  es  Eiche,  Buche,  Tanne,  Rüster, 
Kirschbaum,  Rosenbaum  oder  sonstwie  heißen,  besitzt  nach  Linie  (Maserung)  und 
Farbenton  seine  besonderen  Eigenschaften  und  Vorzüge.    Und  es  kommt  nur 

lieferuDg.  Leipzig  1902.  —  A.  Hofmann,  Die  deutsche  Baukunst  an  der  Wende  des  Jahr- 
hunderts. Jahrh.  d.  bild.  Kunst  1902.  —  W.  Fred,  Die  Wohnung  und  ihre  Ausstattung. 
Velhagen  &  Klasing,  Bielefeld  und  Leipzig  1903.  —  Paul  Johannes  Rie,  Kunstgewerbliche 
Zeit-  u.  Streitfragen.  Bayer.  Gewerbemuseum  in  Nürnberg.  Bericht  f.  1903.  —  Schuhntacher, 
Im  Kampf  um  die  Kunst.  —  Paul  Schtütze-Naumburg,  Kulturarbeiten.  Bd.  I.  Hausbau. 
Mchn.,  Callwey.  —  Hermann  Muthesius,  Die  englische  Baukunst  der  Gegenwart.  Bei- 
spiele neuer  engl.  Profanbauten.  Über  100  Lichtdrucktafeln  mit  Text.  Cosmos,  Verlag  für 
Kunst  und  Wissenschaft,  Leipzig  und  Berlin;  vgl.  dazu  Kunstwart,  16.  Jahrg.,  pag.  125. 
—  Hermann  Muthesius,  Kultur  und  Kunst,  Jena  und  Leipzig,  Eugen  Diederichs,  1904.  — 
Vgl.  femer  die  Zeitschriften:  Studio;  Deutsche  Kunst  und  Dekoration,  Darmstadt,  Alexander 
Koch,  gegr.  1897;  Dekorative  Kunst,  München,  Bruckmann,  gegr.  gleichfalls  1897  (mit 
der  Kunst  für  Alle  unter  dem  zusammenfassenden  Namen :  Die  Kunst),  die  Zeitschrift  für 
bild.  Kunst,  Leipzig,  Seemann,  und  den  Kunstwart. 
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darauf  an,  diese  ins  rechte  Licht 
zu  stellen.  Durch  Beizen  läßt 
sich  der  natürliche  Farbenlon 
mannigfach  abwandeln  und 
verfeinern,  und  verwendet  man 
farbigen  Anstrich,  so  wird  auch 
dann  nichts  vorgespiegelt,  son- 
dern man  läßt  genau  so  wie  in 
der  Zeit  des  gotischen  Stils  eine 
buntgestrichene  Holzlläche  als 
solche  wirken.  Während  man 
Möbel  in  der  Naturfarbe,  die 
höchstens  durch  Beizen  gehoben 
wird,  anzufertigen  pflegt,  er- 
freut sich  für  Fensterkreuze 
und  Türen  farbiger  Anstrich, 
ganz  besonders  das  belle,  leuch- 
tende, freudige  Weiß  berech- 
tigter ßehebtheit.  Niemals  aber 
wird  der  im  guten  und  allein 
wahren  Sinne  modern  Schaf- 
fende einer  Tür  aus  gutem  ehr- 
lichem Tannenholz  durch  trü- 
gerischen Anstrich  den  Schein 
der  Eichenmaserung  verleihen. 
Kann  oder  will  man  die  Mauern 
eines  Hauses  nicht  aus  Hau- 
steinen aufführen  und  sieht  man 
sich  zur  Verwendung  von  Back- 
steinen veranlaßt,  so  läßt  man  1 
diese  auch  als  solche  wirken  | 
oder  man  verputzt  sie  als  zu- 
sammenhängende glatte  farbige  Fig.  2B3  Dor  Eineltnrra  in  Paris  (Zu  Seite  432) 
Fläche,  niemals  aber  wird  man 

mit  Ziegeln  Quadersteine  vorzuspiegeln  trachten.  Und  wie  mit  der  Farbe  verföhrt 
man  mit  der  Form.  Holz  erfordert  seinen  besonderen  Stil,  Eisen  desgleichen  und 
Stein  ebenfalls.  Dieser  uralten  Grundwahrheit  bemüht  sich  der  neuzeitliche 
Künstler  allezeit  eingedenk  zu  bleiben.  Neben  der  Materialgerechtigkeit  herrscht 
die  Zweckmäßigkeit.  Diese  äußert  sich  besonders  darin,  daß  man  von  innen 
nach  außen  zu  bauen  sucht.  Unter  dem  übermächtigen  Einfluß  der  Renaissance 
war  man  vor  allem  auf  großartige  Schauseiten  bedacht  gewesen,  hinter  denen 
man  eigentUch  erst  die  Häuser  erbaute.  Jetzt  strebt  man  danach,  die  Außen- 
seite des  Hauses  nur  als  Ausdruck  des  Innern  gelten  7.u  lassen.  Ganz  besonders 
gilt  dies  von  den  Einfamilienhäusern  in  den  Villen kotonien  nächst  den  Groß- 
städten, unter  denen' in  Deutschland  die  Mathildenhöhe  bei  Darmstadt  vor  allem 
zu  rühmen  ist.  Der  Renaissancegeschmack  halte  verlangt,  daß  die  Fenster 
gleichmäßig  symmetrisch  verteilt  würden.  Die  Moderne  will,  daß  Lichtzuführungen 
da  angebracht  werden,  wo  diese  zur  Erhellung  des  Innenraumes  notwendig  sind, 
gleichviel  ob  dadurch  die  Fassade  symmetrisch  gegliedert  wird  oder  nicht.  Nach 
denselben  Grundsätzen  werden  Türen,  Balkons,  Loggien,  Erker,  Türmchen,  Giebel 
angebracht.  Nach  denselben  Grundsätzen  geht  man  auf  ku na thand werklichem 
Gebiete  vor.  —  Ein  hoher  Werl  wird  auf  die  Einordnung  des  neuen  Bauwerkes 
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in  die  Landschaft  oder  in  das  vorhandene  Straßenbild  gelegt.  Die  geschichtlich 
gesinnten  Baumeister  der  vergangenen  Epochen  des  19.  Jahrhunderts  suchten  in 
aolchen  Städten,  die  den  Stil  einer  bestimmten  Zeitspanne  widerspiegeln,  alle 
Neubauten  dem  Zeitstil  der  vorhandenen  alten  Bauten  bis  auf  den  Schnörkel 
herab  anzupassen.  Ja,  gerade  auf 
die  Übeteinstimmung  des  Schnör- 
kels war  man  besonders  erpicht !  ^ 
So  baute  man  z.  B.  in  Nürnberg 
und  baut  man  bisweilen  heutzutage 
noch  —  horribile  dictu!  —  gotisch 
mit  besonderer  Betonung  von  Spitz- 
bögen, Giebeln,  Tilrmchen  und  Maß- 
werk. Der  modern  und  wahrhaft 
künstlerisch  empfindende  Architekt 
sucht  dagegen  einen  Neubau  nach 
Maßen  und  Massen ,  Linien  und 
Silhouette  harmonisch  in  das  vor- 
handene Straßenbild  einzureihen, 
ohne  die  alten  Schmuckformen  und 
Schnörkel  nachzuahmen.  Also  genau 
so,  wie  mau  es  in  der  guten  alten 
Zeit  auch  gehalten  hatte.  Denn  nur 
aus  diesem  Verfahren  heraus  erklärt 
sich  z.  B.  der  harmonische  Gesamt- 
charakter des  Altnümherger  Stadt- 
bildes, der  sich  bis  zum  Ausgang  des 
18.  Jahrhunderts  erhalten  hatte  - — 
trotz  des  Neben-  und  Durcheinanders 
von  gotischen  und  Rokoko-„Ch6r- 
lein"  ').  Das  Rokokohaus  aus  dem 
18.  Jahrhundert  verträgt  sich  hier 
besser  mit  der  Gotik  des  15.  und 
16.  Jahrhunderts,  als  die  neue  Gotik 
des  19.  Jahrhunderts,  die  wohl  die 
Einzelheiten  des  altehrwürdigen 
Nachham  ängstlich  zu  wiederholen 
trachtet,  dagegen  nicht  davor  zu- 
rückschreckt, sie  in  den  Maßverhalt- 
nissen zu  überprotzen.  Aber  auf 
die  Maße  kommt  es  an  und  nicht 
Fig.  aw   Tapete  von  Otto  Eckmarn  auf  den  Schnörkel  1  —  Diese  uralte 

Wahrheit  wurde  von  den  Modernen 
wieder  neu  begriffen.  Überhaupt  ist 
«las  Zurücktreten  des  Schmuckes  ein  Hauptvorzug  guter  moderner  Handwerks- 
und Baukunst.  Die  renaissancistisch  gesinnten  Baumeister  des  19.  Jahrhunderts 
hatten  sich  gemeinhin  in  äußertich  hinzugefügten  Schmuckmotiven  aller  Art  er- 
gangen. Die  Moderne  will  davon  nichts  wissen.  In  der  Sache  selbst  muß  die 
Schönheit  liegen  und  nicht  in  der  Zutat.  Die  Schönheit  von  Bauwerken  und 
kunstgewerblichen  Erzeugnissen  beruht  auf  den  Verhältnissen,  den  Maßen,  den 
Linien,   der  Silhouette   und  sehr  wesentlich  auf  der  Farbe.    In  dem  starken  Be- 

')  In  Nürnberg  der  für  Erker  gebräachlicliB  Änsdruck. 


Farbe,  Ornament,  fremde  Einflüsse  in  der  Handwerks-  unil  Baukunst 
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tonen  der  Farbe  knüpft  die  moderne  Bewegung  an  die  renaJssancistische  an,  aber 
sie  übertrifft  sie   darin  noch  bei  weitem.    Die  Farbe  wird  z.  B.  sehr  wesentlich 
zur  Innendekoration   des  Hauses  herbeigezogen.    Statt  der  vielen  Niedlicbkeiten 
und  Nichtigkeiten  der  typischen  Renaissance- Einrichtung  wird  das  Zimmer  jetzt 
in  bezug  auf  Fußboden,  Teppich,  Tapeten,   Decke,    Fensterkreuze  und  Vorhänge 
farbig  gestimmt.    Helle,   freundliche,   fröhliche  Farbentl&chen  stimmen  in  glück- 
lichem Gesamtakkord  zusammen.    Als  vollendete  Lösung  einer  solchen  Aufgabe 
in  reichster  Ausführung  mag  z.  B.  das  Musikzimmer  im  Hause  des  Bildhauers 
Habich  auf  der  Mathildenhöhe  bei 
Darmstadt  angeführt  werden:  gol- 
dene Wände,  blaue  Vorhänge,  Decke 
aus  weiBen  und  blauen  opalisieren- 
den Gläsern,  von  der  die  elektrischen 
Lichter  wie  die  Sterne  vom  Himmel 
herableuchten.  —   Die   Freude   an 
großen  farbigen  Flächen  fUbrt  sieht 
selten  zum  Ersatz  der  Tapeten  durch 
einfarbigen,  etwa  oben  mit  einem 
Pries  belebten  Anstrich  oder  zur  Be- 
spannung der  Wände   mit  Stoffen. 
Die    Freude    an    großen    farbigen 
Flächen   führt  sogar  zu  bunt   ge- 
strichenen Fußböden.   Gleichwie  im 
Innern   des   Hauses,   so   herrschen 
auch  am  Äußern  —  gleichwie  im 
Innern  und  am  Äußern  des  ganzen 
Hauses,  so  herrschen  auch  am  ein- 
zelnen   kunstgewerblichen    Gegen- 
stand als  Hauptschmnckmittel  Glie- 
derung und  Tönung.    Dagegen  tritt 
das  eigentliche  Ornament  weit  zu- 
rück.    Dieses   aber,   das  Ornament, 
führt   kein   Sonderdasein    für  sich. 
Es  ist  weder  dem  Hause,  noch  den 
Erzeugnissen   des  Kunstband  werk» 
äußerlich  aufgepfropft,  sondern  es 
dient  dazu,  wichtige  Ansatzpunkte  zu 
betonen.   Das  Ornament  seihst  geht 
nicht  mehr  auf  die  Antike  zurück. 
Der  weiland  alleinseligmachende  und 
auf  dem  ganzen  großen  Gebiete  der 
Dekoration  allein  herrschende  Akan-         "'«■  ^^  ^"^ 
thus  ist  endlich  entthront  worden!  — 
Statt  seiner  herrscht  jetzt  in  zahl- 
losen Abwandlungen  aut   der   einen  Seite   die  moderne  Wellen-  oder  Schlängel- 
linie (Fig.  294),   und   andererseits   bildet  sich   aus   dem    frischen  Anschauen   der 
Natur  heraus  ein  neues  Ornament.     Man  bemüht  sich  wieder,  die  fiirinnerung  an 
alte  Vorbilder  beiseite  zu  lassen   und   die  Natur  auf  brauchbare  Schmuckraotive 
hin  zu  betrachten.    So  tun  sich  dem  Künstlerauge  ungezählte  Motive  auf.    Doch 
kann    die  Menschheit   der  Gegenwart   nun   einmal   nicht  ganz  auf  alle  Vorbilder 
verzichten.    So  kommt  es,  daß   statt  der  antiken  und  Renaissance  Vorbilder  be- 
sonders Japanische  Anregungen  auf  das  moderne  Kunstschaffen  eingewirkt  haben. 


n  E.  A.  Taylor  (,Sladio") 
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Die  japanische  Kunst  kam  eben  gerade  dem  besonderen  Empfinden  der  Gegen- 
wart am  weitesten  entgegen.  Daneben  spielen  Einflüsse  des  Empire  und  der 
Gotik  herein.  An  das  Empire  knüpfte  man  als  an  den  letzten  organisch  gewach- 
senen, an  die  Gotik  aU  an  den  ausgesprochen  konstruktiven  Stil  im  Gegensatz 
zu  der  mehr  omamentalen  Renaissance  an.  Gotik  ist  aber  auch  der  einzige  in 
germanischen  Ländern  (Nord  f rankreich)  gewachsene  Stü  im  Gegensatz  zu  der 
romanisch-griechischen  Renaissance  und  Antike.  Und  die  germanischen  Völker 
sind  es,  nicht  die  romanischen,  welche  innerhalb  der  heutigen  Kunstbewegung  an 
der  Spitze  marschieren.  Doch  die  Gotik  wird  gegenwärtig  anders  Iwnutzt,  als 
zur  Zeit  der  HeidelofT  und  Essenwein.  Nicht  auf  die  Zinne  und  den  Spitzbogen 
kommt  es  den  Modernen  an,  sondern  auf  den  konstruktiven  und  organischen 
Grundcharakter  der  Gotik,  wie  er  besonders  glänzend  im  Kirchenbau  einerseits 


und  andererseits  im  Schrein  und  im  Beschlag,  überhaupt  im  Holz-  und  im  Eisen- 
stil zutage  getreten  ist.  Gotisch  ist  aber  auch  das  kräftige  Hervortreten  der 
Lotrechten  in  der  Moderne,  gotisch  —  im  Sinne  der  späteren  Profangotik  —  die 
gelegentliche  Asymmetrie,  gotisch  die  große  farbige  Fläche,  gotisch  die  Schmuck- 
losigkeit großer  Flächen  zugunsten  der  um  so  kräftigeren  Wirkung  der  wenigen 
reich  dekorierten  Partien,  gotisch  ist  vor  allem  die  Flächigkeit  der  modernen 
Dekoration  im  Gegensatz  zum  plastisch  runden  Schmuck  der  Antike  und  der 
Renaissance.  Die  Verzierung  liegt  in  der  Fläche,  sie  wird  durch  Farben  und 
Linien,  aber  nicht  wie  in  jenen  Stilen  durch  plastisch  kräftig  hervortretende  Formen 
erreicht  Gotisch  —  wiederum  im  Sinne  der  späten  Profan  bau  kunst  —  sind  im 
einzelnen  z.  B.  die  niedrigen,  breiten,  in  die  Wand  eingeschnittenen  Fenster  mit 
den  durch  Bleiungen  verbundenen  kleinen  Scheiben  im  Gegensatz  zu  den  hohen, 
umrahmten  Renaissancefenstern  mit  den  mächtigen  Fensterscheiben  aus  einem 
Stück.  Gotisch  empfunden  sind  im  letzten  Grunde  auch  die  in  die  Wand  ein- 
geschnittenen mächtieen  Bfigen,  welche  die  aneinanderstoßenden  Zimmer  ebenso- 


Die  neue  WeltanschannDg  425 

sehr  verbinden  wie  scheiden,  oft  von  wunderbarer  Wirkung.  Überhaupt  spielt 
ein  mächtiger  zusammenschließender,  bald  flacher,  bald  hoher  Rundbogen  in  der 
modernen  Baukunst  eine  wichtige  Rolle  (Fig.  288).  Aber  so  gotisch  alle  diese 
Momente  in  der  Grundempfindung  auch  immer  sein  mögen,  von  einer  unmittel- 
baren An-  und  Entlehnung  ist  nirgends  die  Rede.  Vielmehr  haben  ähnliche  Stim- 
mungen, Bedürfnisse,  Anforderungen  zu  ähnlichen  Ergebnissen  geführt.  Als  ein 
bezeichnendes  Beispiel  dafür,  wie  in  der  Moderne  die  Gotik  wieder  anklingt, 
geben  wir  hier  ein  Schränkchen  von  E,  A,  Taylor  nach  dem  Studio  wieder 
(Fig.  295).  Das  Schränkchen  ist  hoch,  schlank,  zierlich,  femer  flächig  und  erfreut 
gerade  durch  seine  ruhigen  Flächen,  auf  denen  der  spärliche  Zierat,  namentlich 
das  Beschlag,  seine  besonderen  Wirkungen  ausübt.  Wie  gotisch  aber  im  letzten 
Grunde  auch  das  ganze  Möbel  empfunden  sein  mag,  von  irgendwelcher  Nach- 
ahmung kann  nicht  die  Rede  sein. 

In  der  modernen  Bau-  und  Handwerkskunst  ringt  die  neue  Weltanschauung 
der  Gegenwart  nach  lebendigem  Ausdruck.  Die  ganze  Menschheit  sucht  sich  von 
neuem  eine  hohe  und  edle  Freude  am  Dasein  zu  erobern.  Man  mag  sich  nicht 
mehr  damit  begnügen,  seine  Pflicht  zu  tun  und  sich  von  der  erfüllten  Pflicht  im 
Vergnügen  zu  erholen,  sondern  man  strebt  über  Pflicht  und  Vergnügen  zu  einer 
vertieften  Weltauffassung  hindurch.  Man  will  sich  nicht  mehr  im  Vergnügen  be- 
rauschen und  betäuben,  sondern  ein  volles,  reines  und  gesundes  Behagen  am  ge- 
samten Leben  empfinden.  Dieses  Behagen  sucht  man  in  der  Natur  und  im  eigenen 
Hause.  Auf  solchen  Grundgedanken  baut  sich  die  moderne  Haus-  und  Hand- 
werkskunst auf.  Im  Hause  und  mit  den  Gegenständen  im  Hause  will  man  nicht 
mehr  in  erster  Linie  etwas  vorstellen,  sondern  sich  selbst  und  seinen  eigenen 
geistigen  Interessen  leben.  Dementsprechend  liegt  der  Schwerpunkt  nicht  mehr 
auf  dem  Empfangszimmer,  sondern  auf  der  Wohnstube  und  auf  den  gesundheit- 
lich wichtigsten  Räumen,  den  Schlafräumen.  Es  kommt  nicht  darauf  an,  daß 
das  Haus  von  Zierstücken  erfüllt  sei,  sondern  daß  der  Tisch,  an  dem  man  liest  — 
der  Stuhl,  auf  dem  man  sitzt  —  die  Bank,  auf  der  man  ruht,  zweckmäßig,  be- 
haglich und  schön  sei.  Jedes  Zimmer  muß  nach  bestimmten  Gesichtspunkten  von 
einem  ausschlaggebenden  Hauptpunkt  aus  eingerichtet  werden.  In  den  Ländern, 
die  sich  noch  eines  Kamins  erfreuen,  bildet  dieser  den  gegebenen  Hauptpunkt 
(Fig.  296j.  Bei  uns  Deutschen  wird  der  Kamin  durch  den  Ofen  oder  durch  den 
geschickt  zu  umkleidenden  (weil  nicht  stilisierbaren)  Heizkörper  der  Zentral- 
heizung ersetzt.  An  den  Kamin  oder  Ofen  schließen  sich  die  behagh'chsten 
Plätze  des  Zimmers  an  (Fig.  296).  Bezeichnend  für  das  moderne  Streben  nach 
Gemütlichkeit  und  Behaghchkeit  ist  auch  das  Sofa,  das  von  einer  Wand  des 
Zinmiers  über  die  Ecke  zur  anderen  hinüberläufl,  die  harte,  unangenehme,  pein- 
liche Wirkung  der  Ecke  aufhebt  und  die  artigste  Plaudergelegenheit  ermöglicht. 
Besonders  Erfreuliches  wird  in  den  Beleuchtungskörpern  für  elektrisches  Licht, 
namentlich  in  den  Kronleuchtern  geleistet,  welche  wieder  auf  die  uralte  Form 
des  romanischen  kreisförmigen  Kronleuchters  zurückgehen,  des  Leuchters,  der 
wahrhaft  die  Form  einer  Krone  besitzt. 

Die  neue  Bewegung  aber  dehnt  sich  auf  alle  Gebiete  aus,  sogar  auf  das- 
jenige des  Schmuckes  (Fig.  297)  und  der  Kleidung,  einstweilen  wenigstens  auf 
dasjenige  der  weiblichen  Tracht.  *)  Die  Anhänger  der  Reformtracht  wollen  nicht, 
daß  die  Erscheinung  des  Weibes  durch  Rock  und  Taille  gleichsam  in  zwei 
Hälften  zerschnitten  werde.  Der  weibliche  Körper  soll  vielmehr  auch  in  seiner 
Umhüllung  als  ein  reich  gegliedertes,  aber  dennoch  einheitliches  Ganzes  wirken. 
Sie  empfinden  es  geradezu  als  unsittlich,   daß  durch  das  Korsett  die  weiblichen 

1)  P.  SchuÜze-Naumimrff,  Die  Kultur  des  weibl.  Körpers  als  Grundlage  der  Frauenkleidung. 
Leipzig,  E.  Diederichs,  1901.  —  C.  H.  Stratz,  Die  Frauenkleidung.  Stuttgart,  F.  Enke,  1904. 
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Reize  scheinbar  verborgen,  in  Wahrheit  dagegen  in  übertriebener  Weise  her- 
vorgehoben werden.     Ein  schhcbtes,  edles,  korseltioaea  fiewand  soll  statt  dessen 
in  natürhchem  Fall  die  Formen  vom  Kopf  bis  zu  den  FüBen  begleiten.    Es  ist 
im  letzten  Grunde  derselbe  Ge- 
danke,   der    die    Empiretracht 
vom  Rokoko  unterscheidet,  nur 
daß   man   vor   hundert  Jahren 
in  der  Durchrührung  dieses  Ge- 
dankens eigentlich  folgerichtiger 
verfahren    ist    als    heutzutage. 
Der  Gedanke,  der  durchaus  dem 
gesamten  modernen,  auf  Natür- 
lichkeit,  künstlerische  Ehrlich- 
keit und  Veredelung  des  ganzen 
Lebens   gerichteten   Idealismus 
entspricht,  ist  gro8  und  scbßn, 
wenn   er   sich   auch   im  wirk- 
lichen Leben  noch  nicht  recht  g 
durchgesetzt  hat,  und  zwar  wohl  "^ 
hauptsächlich  deshalb,  weilParis  ^ 
sich    nicht    entschließen    kann,  ^ 
mitzutun.    Ein   innerer   Fehler                                                                                    H 
der  Reformtracht  besteht  aber  g 
auch  darin,  die  natürliche  Glie-                                                                                    ^ 
derung  des  weiblichen  Körpers                                                                                    -^ 
vielfach    zu    sehr    auBer    acht  » 
zu  lassen.                                                                                                                      1 

In  der  richtigen  Erkennt-  J 

nis,    daß   man  bei  der  Beein-  ^ 

flussung  der  Jugend  beginnen 

muB,   wenn   man   einer  neuen  ^ 

Bewegung  Eingang  verschafTen  ^ 

will,  sucht  man  ferner  von  allem 
Anfang  an  auf  die  Jugend  kunst- 
erzieherisch einzuwirken  so- 
wohl durch  das  Äußere  und 
durch  die  Innenausstattung  des 
Schulhauses,  als  auch  durch 
künstlerischen  Wandschmuck 
in  Gestalt  von  farbigen  Stein- 
drucken. ')  Bahnbrechend  ist 
man  mit  künstlerisch  durchge- 
führten Schuihäusem  in  Mün- 
cben vorgegangen;  andereStädte 
haben  sich  der  Bewegung  mit 
Glück  angeschlossen,  so  besitzt 

z.  B.  Stuttgart  in  der  Fan  gel  a  bachschule  von  Fischer,   die  Universitätsstadt  Er- 
langen in  der  Volksschule  am  Puchtaplatz,  die  ihr  früherer  Stadtbaurat  Kreuter, 

■)  Theodor  Fische?;  Das  Sehulgebäaile.  Dekorative  Kunst  1902.  V,  170  ff.  — 
Knnsterziehung.  Ergebnisse  uni  AnreguDgen  des  Eonsterz iehnngstoges  in  Dresden  «m 
28.  und  29.  September  1901.  Leipzig,  VoigUänder,  1902-  —  Versuche  nod  Brgebniase  der 
LehrerTereinigong  filr  die  Pflege  der  kilnsUeri sehen  Bildung  in  Hamburg.  Hombnrg,  Jensen. 
3.  AdA.  1901.  —  Die  Knnst  im  Leben   des  Kindes.    Leipzig  u.  Berlin.    E.  A.  Seemann. 
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ein  Österreicher  MUnchener  Schulung,   errichtet  hat,   einen  außen  und  nament- 
lich innen  künstlerisch  durchgeführten  Bau. 

Die  gesamte  baukUustlerische  und  kunstgewerbliche  Bewegung  ging  wie 
die  moderne  Kunst  überhaupt  von  England')  aue.  In  England  ist  die  Nach- 
ahmung geschichtlicher  und  ausländischer  Vorbilder  das  ganze  Jahrhundert  hin- 
durch nicht  mit  der  Hingabe  an  die  fremden  Muster,  nicht  mit  dem  Feuereifer 
betrieben  worden,  wie  auf  dem  Festland.  In  England  konnte  sich  der  neue  Stil 
ganz  allmählich  und  organisch  aus  dem  schönen  englischen  Familienleben,  aus 
dem  gesunden  praktischen  Sinn  und  aus  dem  Streben  nach  Behaglichkeit,  mit 


einem  Wort  aus  dem  echt  englischen  KomforthedUrfnis  heraus  entwickeln.  Bereits 
im  Jahre  1754  gab  hier  Thomas  ChippendaU  sein  nachmals  berühmt  gewordenes 
Werk  heraus:  „Vorbilder  für  Kunst- und  Möbelschreiner  im  gotischen,  chinesischen 
und  modernen  Geschmack. "')  Modem  hieß  damals  so  viel  wie  Rokoko.  Alle 
diese  Stile  aber  —  Rokoko,   gotisch  und  chinesisch  —  wollte  er  frei  und  leicht, 

1)  Allerdings  würe  noch  ilie  Frage  zu  beantworten,  ob  nicht  oder  inwieweit  Holland 
mit  seiner  echt  gerraaDischen  Sitte  des  individnaliatiscb  behandelten  EinfamilieDhanaea  nuch 
dieser  Richtnng  bin  auf  die  modeme  Bauknnat  eingewirkt  hat.  Auf  der  Dannstädter  Aiie- 
stelluDg  der  Dreihänse^nippe  in  Jahre  1904  z.  B.  hat  nicht  nur  das  „blane"  —  das  heißt : 
das  außen  mit  blanen  Fliesen  belegte,  sondern  auch  das  „graue"  Hans  in  hohem  Haße 
holländisch  angemntet. 

^)  Vgl.  Oenaü  a.  a.  0. 
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dem  Zweck  des  einzelnen  Gebrauchsgegenstandes  entsprechend  behandelt  wissen. 
Aus  diesen  Anschauungen  heraus  hat  sich  das  ganze  moderne  englische  Kunst- 
gewerbe entwickelt.  In  Chippendales  Sinne  tat  sich  bereits  gegen  Ende  des 
18.  Jahrhunderts  Sheraton  als  Möbelzeichner  hervor,  dessen  gleich  zierhche  und 
gediegene  Stühle,  Schränke  und  Tische  gegenwärtig  noch  vorbildliche  Gültigkeit 
besitzen.  Wedgwood  übertrug  den  Stil  auf  die  Keramik.  Diese  echt  englische, 
selbständige,  allein  auf  Schönheit  und  Brauchbarkeit  abzielende  Richtung  wurde 
dann  allerdings  in  den  Tagen  des  Klassizismus  und  der  Romantik  von  Antike  und 
Gotik  überwuchert.  Aber  unter  der  Hülle  der  aufgepfropften  Schmuckformen  er- 
hielten sich  die  gesunden  Grundanschauungen  dennoch  lebendig.  In  dem  deutschen 
Renaissancekünsller  Gottfried  Semper  entstand  England  ein  Mann,  der  diese  Grund- 
anschauungen von  neuem  betonte,  auf  Ehrlichkeit  und  Materialgerechtigkeit  hin- 
wies. Der  Philosoph  Ruskin  wollte  das  gesamte  Leben  künstlerisch  gestalten  aut 
dem  Boden  eines  im  mittelalterlichen  Sinne  gesunden  Handwerkes  unter  Ausschluß 
aller  Fabrikarbeit,  die  er  so  ingrimmig  haßte,  daß  sich  seine  Verachtung  sogar 
auf  Eisenbahn  und  Druckerpresse  erstreckte!  —  Ruskins  Gedanken  wurden  zum 
Teil  von  William  Morris  (1834—96)  in  die  Tat  umgesetzt,  der  im  Jahre  1861  die 
Firma:  Morris,  Marshali,  Faulkner  &  Co.  begründete,  deren  Ateliers  heute  noch 
Englands  berühmteste  kunstgewerbliche  Anstalt  darstellen.  Morris  war  Gotiker  — 
ein  ausgesprochener  Feind  von  Antike  und  Renaissance.  Seine  Bedeutung  liegt 
hauptsächlich  auf  dem  Gebiete  des  Flachmusters,  der  Tapeten  und  Teppiche. 
Statt  des  klassisch  abstrakten  Ornamentes  stilisierte  er  Tier-  und  Blumenformen. 
Für  Tapeten  und  Vorhänge  verwandte  er  helle,  für  Teppiche  und  Gobelins  aus- 
gesprochen dunkle  Farben.  Gobelins  und  Glasmalereien  schuf  er  nach  Entwürfen 
von  Bume-Jones  und  Walter  Crane  (vgl.  Fig.  298),  wobei  er  aber  deren  Zeich- 
nungen dem  Material  und  der  Bestimmung  des  einzelnen  Gegenstandes  anpaßte, 
nicht  nur  den  Hintergrund  hinzu  erfand,  sondern  auch  die  Farben  bestimmte,  also 
wesentliche  Bestandteile  der  eigentlich  künstlerischen  Tätigkeit  übernahm.  Morris 
schwelgte  in  Schönheit  und  Gediegenheit  der  Ausführung.  Dieser  politische  Sozialist 
empfand  künstlerisch  so  aristokratisch,  daß  er  überaus  teure,  nur  für  wenige  Reiche 
erschwingliche  Ware  zu  liefern  pflegte  und  es  sogar  fertig  brachte,  kostbare 
Bücher  in  begrenzten  Auflagen  für  Bibliophilen  zu  drucken!  —  Das  englische 
Kunstgewerbe  der  Gegenwart,  wie  es  sich  seit  den  achtziger  Jahren  entwickelt 
hat  und  mehr  oder  weniger  für  die  ganze  Welt  maßgebend  geworden  ist,  kenn- 
zeichnet Zweckmäßigkeit,  Behaglichkeit,  die  Betonung  des  tektonischen  Gesichts- 
punktes —  der  Komfort.  Stühle  werden  für  alle  Lagen  des  Körpers  gebaut.  Tische 
für  alle  Verrichtungen.  Die  einzelnen  Ausstattungsstücke  sind  leicht  und  leicht 
verstellbar,  zierlich,  hell,  lustig  und  freundlich.  Gebeizte  oder  leicht  getönte 
Paneele  sind  äußerst  beliebt.  Statt  der  früher  schweren  Stoffe  herrschen  jetzt 
leichte  vor,  statt  der  vielen  und  vielfach  gerafften  Falten  gerade  Linien  und  ein- 
fache Quetschfalten. 

Die  Anfänge  der  modernen  englischen  Baukunst  reichen  bis  in  die  sechziger 
Jahre  des  vorigen  Jahrhunderts  zurück.  Damals  erhob  sich  der  Widerspruch  gegen 
allen  unbegründet  angesetzten  und  gleichsam  aufgeklebten  Schmuck.  Man  begann 
nicht  minder  als  die  Renaissance  auch  die  Gotik  zu  bekämpfen,  soweit  sie  nur 
Bekleidungskunst  war,  und  kehrte  zu  den  englischen  Bauformen  des  17.  und 
18.  Jahrhunderts,  zu  einheimischen  Werk  weisen,  zu  den  ortsentsprungenen  Stoffen, 
zur  Betonung  der  Farbe,  besonders  der  natürlichen  Materialfarbe,  zurück.  Dabei 
spielten  holländische  Einflüsse,  durch  die  damals  zahlreich  einwandernden  holländischen 
Bauhandwerker  bedingt,  eine  wichtige  Rolle.  William  Morris  aber  erwies  sich  auch 
auf  baukünstlerischem  Gebiet  als  Bahnbrecher,  indem  er  sich  1859  durch  Philipp 
Wehh  sein  „rotes  Haus"  bauen  ließ.     Norman  Shaw  aber  ist  als  der  erste  wahr- 
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h»n  moderne  englische  Baukünstler  zu  preisen.  Er  knüpfte  an  eine  Art  bürger- 
licben  Barocks  an,  der  aber  in  England  mit  seineu  Wurzeln  unmittelbarer  aufs 
Mittelalter  zurückgeht  als  z.  B.  bei  uns  in  Deutschland.  Norman  Shaw  errichtete 
Backsteinhäuser  unter  Verwendung  von  Schnittsteinen  statt  der  Form-  und  Ver- 
blendsteine,  Backsteinhäuser,  die  unter  Ziegeldächer  zu  stehen  kamen.  Die  Kamine 
wurden  kräftig  betont  und  künstlerisch  ausgestaltet,  die  Erker  aus  den  Absichten 
des  Inneren  entwickelt,  die  Fensler  nicht  symmetrisch,  sondern  je  nach  Bedürfnis 
angeordnet,  nicht  im  Renaissancegeschmack  außen  umrahmt,  sondern  gotisch  schlicht 
in  die  Wände  eingeschnitten,  nicht  schlank  und  hoch,  sondern  von  kräftiger 
Breitenausdehnung.  So  entstand  diese  herrliche  englische  Baukunst,  welche  die 
ganze  Welt  beihicbten  sollte  (Fig.  299).  Shaws  Hauptfeld  war  die  Privatarchitektur, 


Pl^.  289   LaadhaaB  von  Francis  Hoopsr,  London 

wobei  er  nicht  nur  Edelsitze  und  reiche  Stadthäuser,  sondern  auch  einfachere,  be- 
queme Bürgerhäuser  von  möglichster  fiaumausnutzung,  besonders  in  den  Vor- 
orten baute.  Daneben  entstanden  aber  auch  nach  denselben  gesunden  modernen 
Anschauungen  auf  Grundlage  der  natürlichen  Bedingungen  Klubhäuser,  Waren- 
häuser, Volks  bibliotheken,  Volksschulen,  Volksbäder  und  Volks  Wirtshäuser. 

Unter  den  lebenden  englischen  Baukünstlern  und  Handwerkskünstlem  —  zu- 
meist sind  beide  Begabungen  in  einer  Persönlichkeit  vereinigt  —  ragen  besonders 
Harrison  Toirnsettd,  Voi/sei/,  BaÜlie  Scott  und  George  Walion.  hervor.  Ashbee,  der 
Leiter  einer  „School  and  Guild  of  Handicraft",  schuf  Becher  und  Humpen  ausge- 
triebenem Silber,  sowie  vorlrefTliche  Schmucksachen.  Das  Libertyhaus  brachte 
geschmackvolle  Stoffe,  besonders  Musselingewebe,  auf  den  Markt.  Daß  aber  die 
ganze  Bewegung  in  England  alle  Kreise  durchdrungen  hat,  ist  zum  Teil  der  vor- 
trefflichen Kunst  Zeitschrift  zuzuschreiben,  die  in  diesem  Zusammenhang  nicht  ver- 
gessen werden  darf,  dem  Studio. 


Amerika  hat  sich  in  ähnlicher 
Weise  und  im  Anschluß  an  England 
entwickelt.  Nur  ist  hier  das  Zweck- 
mäßige vielleicht  noch  entschiedwier 
betont  worden.  Vor  allen  amerikani- 
schen Erzeugnissen  zeichnen  sich  die 
sog.  Tiffanygläser  durch  ihre  wunder- 
bare Farbenpracht  und  ihr  einzigarti- 
ges Farbenge funkel  aus.  Sie  verdanken 
ihren  Namen  ihrem  Erfinder  Loui»  C. 
Tiffany  und  werden  aus  einem  durch 
Metall  Verdampfung  entstehenden,  opali- 
sierenden Favrileglas  verfertigt,  das 
auch  zu  mosaikartig  zusammengesetz- 
ten Fenstern,  Vasen  und  Lampenstürzen 
verwendet  wird  (Fig.  300). 

England  ist  aber  auch  für  das 
gesamte  Festland  maßgebend  gewesen, 
auf  dem  besonders  Belgien  die  mo- 
derne Kunstbewegung  befruchtet  bat. 
Unter  den  modernen  Belgiern  ragt  vor 
allen  der  nach  Deutschland  überge- 
siedelte Henry  van  de  Velde^)  hervor. 
Während  die  englischen  Ideologen  vom 


iffaay-G^Bs. 


Schlage  der  Ruskin  und  Morris  die 
Jblaschine  verabscheuten  und  auf  eine 
Erneuerung  der  Handarbeit  im  Sinne 
des  Mittelalters  abzielten,  strebt  van 
de  Velde  im  Gegenteil  danach,  die 
moderne  Maschinenarbeit  durch  die 
Kunst  zu  adeln,  mit  Kunst  zu  durch- 
dringen, die  gesamte  heutige  Maschinen- 
jsiviUsation  in  den  Dienst  einer  künst- 
lerischen Kultur  zu  stellen.  Er  bemüht 
:sich,  einfache  zweckdienliche  Formen 
zu  erfinden,  welche  die  Maschine  ohne 
weiteres  in  Tausenden  von  Exemplaren 
auszuführen  vermag.  Also  nach  dieser 
wirtschattspohtischen  Richtung  hin 
macht  sich  ein  grundsätzlicher  Gegen- 
satz innerhalb  der  modernen  Richtung 
geltend.  Van  de  Velde  entwickelt  die 
Form  der  Häuser,  der  Stühle  (Fig.  301) 
und  der  Beleuchtungskörper  (Fig.  302), 
kurz  alles  dessen,  was  er  zu  bauen 
oder  zu  entwerfen  hat,  mit  strenger 
■Gesetzmäßigkeit  aus  der  Bestimmung 

')  Die  Kunst  IV,  1.  Oktober  1902. 


.    Stuhl  von  Henry  r 
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des  einzelnen  Gegenstandes  heraus,  er- 
geht sich  höchstens  in  rein  linearem 
Schmuck,  während  er  jeglichen  natura- 
Ustischen  Zierat  herh  ahweist.  Seine 
„Krone  für  elektrisches  Licht"  (Fig.302) 
ist  als  eine  glänzende  Lösung  der  be- 
treffenden  Aufgahe  zu  betrachten,  wie 
überhaupt  das  elektrische  Licht  der 
AnlaB  zu  manchen  hervorragenden  Lei- 
stungen der  modernen  Handwerkskunst 
geworden  ist  (vgl.  Fig.  300).  Die  Künst- 
ler konnten  auf  diesem  Gebiete  schon 
deshalb  mit  besonderer  Freiheit  und 
Selbständigkeit  aus  der  Sache  heraus 
schaffen  und  erfinden,  weil  sie  hier 
nicht  durch  alte  SLilmuster  in  ihren  Ge- 
dankengängen behindert  und  beunruhigt 
wurden,  —  Ganz  besonderer  Beach- 
tung erfreuen  sich  ferner  im  modernen 
KuQsthandwerk  die  Erzeugnisse  der 
Kopenhagener  Porzellanmanufak- 
tur.  Vorzugliches  wird  da  in  der 
lebendigen  und  naturgetreuen  Wieder- 
gabe des  Tieres  sowie  in  einer  wunder- 
vollen Tönung  und  Farbengebung  ge- 
leistet (Fig.  303).  Frankreich  tritt 
innerhalb  dieser  Bewegung  hinter  Eng- 
land weit  zurück.  Der  aus  Deutschland,  besonders  aus  Hünchen,  nach  Paris 
reisende  Deutsche  erstaunt  darüber,  wie  wenig  ausgesprochen  moderne  Häuser, 
wie  wenig  spezißsch  moderne  Erzeugnisse  des  Kunsthandwerks  er  daselbst  sieht. 
Nur  der  M^tropolitain ,  die  unterirdische  Straßenbahn,  ist  auch  in  kunstgewerb- 
licher Beziehung  (Linienführung,  materialgerechte  Behandlung  von  Holz,  Glas, 
Metall)  in  durchaus  modernem  Geist  ausgeführt.     Kunstgewerbliche  Erzeugnisse 

muß  man  in  der  „Maison 
moderne"  aufsuchen.  Im 
allgemeinen  herrschen  aber 
im  Pariser  Gewerbe,  na- 
mentlich in  der  Möbelerzeu- 
gung, immer  noch  die  Stile 
Louis  XIV  und  Louis  XV 
vor,  die  nun  einmal  fran- 
zösisches Wesen  in  beson- 
ders erschöpfender  Weise 
zum  Ausdruck  bringen.  Die 
Schauseite  der  Häuser  — 
es  wird  ja  in  Paris  ver- 
hältnismäßig wenig  und 
unvergleichlich  weniger  als 
in  deutschen  Großstädten 
gebaut  —  zeigt  immer  noch 
das     schlichte ,     vornehme 

r  KopcnhaKcner  Poricllarmianufakliir      Empire- AuSSehen.         Aber 
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Paris  besitzt  wenigstens  einen 
großartigen,  durch  und  durch 
modernen  Bau,  einen  Bau,  in 
dem  die  eine  Forderung  des  mo- 
dernen architelitonischen  Empfin- 
dens, die  strenge  Tektonik  ihren 
erschöpfendsten  Ausdruck  gefun- 
den hat:  denEiffelturm(Fig.293).') 
Hier  wurde  mit  unbedingtester 
Folgerichtigkeit  dem  Material  des 
Eisens  und  dem  Zweck,  den  Turm 
zu  gewaltiger  Höbe  emporzufQb- 
ren,  entsprechend  gebaut  und 
dabei  auf  jeglichen  Schmuck  ver- 
zichtet. So  ist  eine  in  der  Welt- 
geschichte bisher  unerhörte  In- 
genieurschOnheit  zustande  ge- 
kommen. 

In  Deutschland  haben 
sich  moderne  Baukunst  und  mo- 
derne Handwerkskunst  eigentlich 
erst  im  letzten  Dezennium  des  ver- 
flossenen Jahrhunderts  entwickelt. 
Hier  hatte  das  geschichtlich- wis- 
senschaftliche Bestreben,  die  ver- 
schiedenen Stile  der  Vergangen- 
heit getreu  nachzuahmen,  die  Be- 

FiB.  304    Oaskrone  aua  UessinB  nach  Jan  ELsenlocfEcl  folgUng  der  Seinerzeit  VOn  Somper 

aufgestellten  Grundsätze  wesent- 
lich erschwert.  Ungleich  mehr  als  in  England.  Daher  fehlt  bei  uns  der  Moderne, 
die  gleichsam  plötzlich,  wie  ein  rasender  Bergstrom,  in  unser  Lehen  herein- 
gebrochen ist,  die  Ruhe,  die  Stetigkeit,  das  organische  Gewacheensein,  wie  es 
die  Bewegung  jenseits  des  Kanals  auszeichnet.  Das  Haschen  nach  Originalität 
macht  sich  hei  uns  am  meisten  geltend.  Andererseits  ist  das  Bestreben,  das 
ganze  Leben  künstlerisch  zu  durchdringen,  kaum  irgendwo  so  kräftig  ausgeprägt, 
wie  gerade  in  Deutschland.  Dieses  Bestreben  macht  sich  überall  und  auf  allen 
Gebieten  geltend,  im  Öffentlichen  wie  im  Privatgebäude ,  im  Schulhaus  wie  im 
Theater,  in  der  Gesamteinrichtung  des  neuzeitlichen  Wohnhauses  wie  in  den  ein- 
zelnen Einrichtungsgegenständen,  den  Möbeln,  Tapeten,  Teppichen,  Stickereien, 
Uhren,  Vasen  (Fig.  305),  in  Speise-  und  Trinkgefäßen,  in  Drucktypen,  Vorsetz- 
papieren und  Bucheinbänden  (Fig.  30G],  ja  sogar  in  der  „Reformtracht"  der  Frauen. 
Als  Vorort  der.  Bewegung  für  Deutschland  darf  und  muß  mit  Fug  und  Recht 
München  genannt  werden.  Hier  wurden  als  ein  Zentral-  und  Sammelpunkt  der 
Bewegung  „die  Werkstätten  für  Kunst  im  Handwerk"  begründet.  Jetzt  aber 
hat  die  Bewegung  allüberall  in  deutschen  Landen  kräftig  Wurzel  geschlagen, 
nicht  zum  mindesten  in  der  deutschen  Reichshauptstadt  und  ebensosehr  in  Wien, 
wo  ihr  eine  gewisse  kokette  Anmut  innewohnt.  Eine  besondere  Bedeutung  kommt 
Darmstadt  zu,  wo  im  Jahre  1901  unter  den  Auspizien  des  Großherzogs  Ernst 
Ludwig  von  Hessen,  des  in  Dingen  der  Kunst  hervorragend  einsichtigen  und  hell- 
sehenden deutschen  Fürsten,   eine  „Ausstellung  der  Künstlerkolonie  Darmstadt" 


1)  Vgl.  Naumann-Bach.    Oöttingen  1903,  Seite  54. 
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eröffnet  wurde. ')  Hier  war  zum  erstenmal  der 
Verauch  gewagt  und  glücklich  durchgeführt  wor- 
den, eine  ganze  Kolonie  von  Häusern  nach  moder- 
nen künstlerischen  Grundsätzen  zu  errichten  und 
nach  Ausstattung  und  Einrichtung  unter  Ein- 
beziehung der  landschaftlichen  Umgebung  bis  in 
alle  E^zelheiten  durchzuführen,  dabei  zugleich 
jedem  Hause  und  seiner  Einrichtung  den  Stempel 
der  Persönlichkeit  seines  Erbauers  und  Ausstatters 
zu  verleihen  (vgl.  Fig.  288).  Unter  den  Darm- 
stadter  Künstlern  ragten  und  ragen  neben  dem 
BUdhauer  Habich  (vgl.  S.  41 1  und  Fig.  288)  der 
Buchschmuckkünstler  J.  V.  Cissarz,  der  gleich 
geniale  und  kapriziöse  J.  M.  Olhrieh  (Fig.  286), 
der  seither  nach  Düsseldorf  berufene  gediegene 
Peter  Behrens,  femer  H.  Christiansen  und  Patriz 
Huber  hervor.  Huber,  ein  geborener  Altbayer, 
war  ein  Künstler  von  ausgesprochen  deutscher 
Empfindung,  der  seinem  hoffnungsvollen  Leben 
in  ungemessenem,  unbefriedigtem  Ehrgeiz  durch 
Selbstmord  ein  frühes  Ende  bereitet  hat.  Von 
ihm  geben  wir  hier  ein  Interieur  wieder  (Fig.  307). 
Die  gesamte  Ausstattung  und  ^Wanddekoration 
ist  in  ein  streng  gegliedertes  architektonisch- 
ornamentales Ganzes  einbezogen.  Sogar  das  vik-  %~'  Vue  anx  der  kei,  forzeiian- 
WandbUd  über  der  Tür  bildet  nur  einen  Teil  «""""»"Br  zu  u<riin 

<lavon.    Viermal  strecken  sich  die  Deckenleisten 

darauf  herab  und  halten  es  gewaltsam  an  der  Wand  fest.  Im  übrigen  sind  das 
reichliche  Leistenwerk,  die  anmutig  geschwungenen  Linien,  die  großen  getOnten 
Flächen  und  die  kräftige  Höhen- 
ent Wicklung  an  diesem  Innen- 
raum hervorzuheben.  Ein  ernster 
Grundcharakter  spricht  sich  in 
der  gesamten  Schöpfung  aus. 

Von  den  MUnchener  Künst- 
lern sind  vor  allem  zu  nennen: 
der  früh  verstorbene  hochbegabte 
Omamentist  Otto  Eekmann,  ein 
geborener  Hamburger  (Fig.  294) ; 
der  aus  Schweizer  Geblüt  ent- 
sprossene Gotiker  Freiherr  Hans 
von  Berlepsch,  Maler  und  Kunst- 
gewerbler;  Hermann  Obrist,  der 
sich  namentlich  durch  seine  Ent- 
Fi(t.  ;«i  Bncheiiiharni  vun  Kersti>n  in  Brc-inu  würfe  für  Stickereien  ausgezeich- 

net hat;  der  Münchener  Richard 
Rietnerschmied,  Maler  von  Hause 
aus,  der  das  entzückende  Innere  des  Münchener  Schauspielhauses  geschaffen  hat; 
und  endlich  Martin  Dülfer,  der  Erbauer  des  Geschäftshauses  der  Allgemeinen 
■)  Ein  DokameDt  dentgcher  Kunst:  Die  AassteUnng  der  KitnsUerkolonie  in  Dann- 
stadt 1901.  MüDclien,  Yerlagsanstalt  F.  Brnckmann.  Die  AaastellQDg  der  Dannstädtar 
KttDatlerkoloiiie.    Darmstadt  1902. 
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Zeitung  an  der  BayerstraDe  (Fig.  309).  Dieser  Bau  stellt  eine  künstlerische 
Weiterbildung  desjenigen  Typus  dar,  der  von  Alfred  Messel  in  dem  älteren  Teil 
seines  Geschäftshauses  Wertheim  an  der  Leipzigerstraße  zu  Berlin  wohl  zum 
erstenmal  in  Deutschland  vertreten  worden  ist  (Fig.  308).  Der  alte  Hesselscbe 
Bau  gibt  alles,  was  konstruktiv  notwendig  ist:  die  gewaltigen  Steinpfeiler  und 
die  einzelnen  Stockwerke,  welche  von  jenen  getragen  werden.  Diese  Stockwerke 
sind  als  Lagerräume  klar  und  deutlich  an  der  Schauseite  zu  erkennen.    Der  Bau 


Alfred  Messel  nnd  Max  Ditifer 


ist  also  nach  außen 
öffentlich  als  Kauf- 
hauagekenDzeichnet, 
und  als  solchem  muß 
ihm  eine  gewbse 
GroBarliglceit  zuge- 
sprochen werden. 
Aber  die  Ausgestal- 
tung der  Eckpfeiler 
an  den  vortretenden 
Haupttrakts,  das  Aus- 
laufen der  Pfeiler  in 
Obelisken  und  die 
Verbindung  mit  dem 
eintönigen  Dach  ent- 
behrt durchaus  der 
feineren  künstleri- 
schen Empfindung. 
Dotfer  dagegen  hat 
mit  einer  fast  ebenso 
energischen  Höhen- 
entwicklung reizvolle 
und  mannigfaltige 
Cbergange  zwischen 
den  Pfeilern  wie  zwi- 
schen den  Stockwer- 
ken zu  vereinigen 
gewußt.  Wie  ent- 
zückend ist  z.  B.  das 
Motiv  des  besonderen 
Daches  (der  Wetter- 
schräge)  fUr  das  un- 
lere Stockwerk,  ein 
Motiv,  das  —  neben- 
bei gesagt  —  an  alten 
fr&nkiachen  Bauern- 
häusern vielfach  vor- 
kommt. Wie  reizend 
sind  femer  die  flach- 
runden erkerartigen 
Vorkragungen ,  die 
aus  diesem  Dache 
herauswachsen !  — 
Sehr  schön  ist  dann 
der  beherrschende 
Hitteltrakt  mit  dem 
breiten  geraden  unte- 
ren nnd  dem  kleinen 
runden  koketten  obe- 
ren Balkon.  Aber 
auch  der  Schmuck 
im  einzelnen,  den  dpr 
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Baumeister  reichlich  üher  die  ganze  Schauseite  verstreut  hat,  ist  von  hohem 
Reiz  erfüllt.  Die  Abbildung  kann  denselben  nicht  voll  wiedergeben,  weil  ihr  die 
Tönung  und  Färbung  fehlt,  die  am  Original  zur  Wirkung  des  Ganzen  wesentlich 
mithilft.  Diese  ganze  schöne  Fassadenbildung  klingt  endlich  in  vollen  rauschen- 
den Tönen  mit  der  kräftig  geschwungenen  Dachlinie  aus.  Fürwahr,  das  ist  eine 
Bildung,  in  welcher  der  Charakter  des  Daches  kräftig  zum  Ausdruck  gelangt! 
Das  Dach  nimmt  gleichsam  das  ganze  Gebäude  unter  seine  schützende  Obhut.  — 
Unterdessen  hat  Alfred  Messel  sich  selbst  übertroffen,  als  er  dem  Wertheimschen 
Warenhaus  zu  Berlin  den  Eckbau  am  Leipziger  Platz  hinzufügte,  in  dem  er  seine 
gesunden  konstruktiven  Anschauungen  in  künstlerisch  feiner,  freier  und  reicher 
Weise  zum  Ausdruck  brachte.  Welch  herrlicher  Raumeindruck !  —  Welch  köstliche 
Verwendung  und  Verwertung  verschiedener  Materialien!  —  Welch  wunderbare 
Beleuchtungswirkungen  besonders  des  Abends  bei  entflammtem  elektrischem  Licht, 
dessen  Beleuchtungskörper  so  sehr  geschickt  angefertigt,  aufgehängt  und  verteilt 
sind.  Die  Beleuchtung  wirkt  gleich  eindrucksvoll,  ob  man  die  hellen  Hallen  be- 
tritt oder  ob  man  das  Licht  durch  die  hohen  schlanken  Fenster,  gotischen  Kirchen- 
fenstern vergleichbar,  nach  außen  herausfluten  sieht.  Mit  dem  Neubau  des  Wert- 
heimschen Warenhauses  hat  Alfred  Messel  ein  Prachtbeispiel  modemer  Architektur 
geschaffen.  Dazu  ist  der  Bau  mit  Bildwerken  hervorragender  Bildhauer  geziert, 
wie  mit  dem  oben  erwähnten  Bärenbrunnen  von  August  Gaul.  ^) 

Auf  der  Dresdener  Kunstgewerbe-Ausstellung  des  Jahres  1906')  war  zum 
erstenmal  auf  deutschem  Boden  in  bedeutenderem  Umfang  die  Aufgabe  angepackt, 
folgerichtig  durchgeführt  und  zu  einem  glücklichen  Ende  geführt  worden,  die 
Zusammenarbeit  künstlerischen  Entwerfens  mit  maschineller  Ausführung  zur  Dar- 
stellung zu  bringen.  Die  Ausstellung  bedeutete  den  zweiten  Schritt  in  der  Ent- 
wicklung modemer  deutscher  Bau-  und  Handwerkskunst,  nachdem  der  erste  Schritt 
seinerzeit  in  Darmstadt  getan  war.  Es  kann  nun  keinem  Zweifel  unterUegen, 
daß  die  Dresdener  Ausstellung  ein  im  allgemeinen  glänzendes  Ergebnis  geliefert 
hat,  —  keinem  Zweifel  unterliegen,  daß  der  Münchener  Zeichner  des  Simpli- 
cissimus  Bruno  Paul  auf  jener  Ausstellung  die  Palme  davongetragen  hat.  Er 
erwies  sich  anmutig,  eigenartig  und  schöpfungsfähig,  gleichviel  ob  er  ein  helles, 
freundliches  Speisezimmer,  einen  vornehm  behaglichen  Arbeitsraum  oder  einen 
schweren  glänzenden  Marmorsalon  entwarf.  Neben  Bruno  Paul  zeichneten  sich  der 
Dresdener  Fritz  Schumacher,  Henry  van  de  Velde,  Heinrich  Vogeler- Worpswede, 
Paul  Schultze-Naumburg,  Albert  Geßner-Berlin,  der  Münchener  Richard  Riemer- 
schmied, Peter  Behrens-Düsseldorf,  Anton  Huber-Flensburg,  Hans  Kühne-Dresden, 
Oswin,  Erich  und  Gertrud  Kleinhempel-Dresden,  Heinrich  Lassen-Königsberg,  der 
frühverstorbene  Bildhauer  August  Hudler,  der  von  München  nach  Stuttgart  be- 
rufene universale  und  phantasievolle  Maler,  Buchschmuckzeichner  und  Baumeister 
Bernhard  Pankok  u.  A.  aus.  —  Die  ganze  Anlage  der  Nürnberger  Ausstellung  1906 
war  ein  wohldurchdachtes  und  wohlgelungenes  Gesamtkunstwerk,  innerhalb  dessen 
sich  das  „Gebäude  der  Kgl.  Staatsausstellung''  von  Ludwig  U2/mann-Nümberg 
durch  die  glückliche  Verteilung  der  großen  architektonischen  Massen,  die  Schön- 
heit der  Silhuetten,  die  Harmonie  der  Färbung,  die  Ausstattung  der  Innenräume 
und  nicht  am  wenigsten  durch  dan  herrhchen  Arkadenvorhof  auszeichnete.  —  In 
Berlin  zieht  der  Westfale  Melchior  Lechter,  besonders  durch  seine  Glasmalereien, 
die  allgemeine  Aufmerksamkeit  auf  sich.  Als  Wortführer  und  literarische  Vor- 
kämpfer der  Bewegung  ragen  hervor  in  München  Hans  von  Berlepsch,  in  Thü- 

1)  Vgl.  auch  Karl  ScheffUr ,  Wertheims  Baumeister.    Kunst  und  Künstler,  Bd.  III, 

1905,  Seite  155. 

'^)  Das  deutsche  Kunstgewerbe  1906.  III.  deutsche  Kunstgewerbe- Ausstellung  Dresden 

1906.  —  München,  Bruckmann,  1906. 
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ringen  der  Maler  Paul  Sekultze- Naumburg  und  in  Berlin  der  Baumeister  Hennatm 

Mvthttius  (frQher  technischer  Attache  der  deutschen  Gesandtscbafl  in  Londoo). 

Auch  die  moderne  Bau-  und  Handwerkskunst  besitzt  ihre  ausgesprochenen, 

deutlich  erkennbaren  Schwächen.    Auch  hier  ist  wie  überall  dafar  gesorgt,    daß 

die  Baume  nicht  in 

den  Himmel  wach- 
sen. Es  gehört  we- 
nig Witz  dazu,  um 
zu  erkennen,  daU 
gegen  den  Grund- 
satz der  Zweck- 
mäßigkeit, der  auf 
der  einen  Seite  so 
schone  Ergebnisse 
gezeitigt  hat,  auf 
der  anderen  oft  arg 
verstoßen  wird.  Aus 
dem  BestreheD  her- 
aus, neu  und  ei- 
genartig um  je- 
den Preis  zu  sein, 
werden  Stahle  ent- 
worfen, auf  denen 
man  nicht  sitzen 
kann,  ohne  heftiges 
Unbehagen  zu  emp- 
finden —  Türklin- 
ken, auf  die  man 
nicht  drücken  kann, 
ohne  sich  empfind- 
lich in  die  Hand 
einzuschneiden  — 
scharfkantigeTrep- 
pengeländer,  die 
unsere  Kinder  alle- 
zeit mit  Gefahr  be- 
drohen. Originali- 
tatssucht  einzelner 
Künstler  und  der 
krankhaft  entwik- 
kelte  Geschäfts- 
geist mancher  kau  f- 
männischen  Unter- 
nehmer, die  sich 
nicht  mit  dem  er- 
probten Guten  be-  Ki«.  sog  üaa  acschürtBbaDR  der  Allgemeinen  Zeitung  In  HUnchen 
gnOgen,  »ndem  ™.  ..>  D.H.,  Ä  s.i»  434, 
Neues  und  immer 

Neues  auf  den  Harkt  bringen  wollen,  beeinträchtigen  in  gleicher  Weise  die  ge- 
deihliche Weiterentwicklung  der  gesunden  neuen  Bewegung.  Das  aber  ist  ihr 
größter  Mangel,  daß  die  Bewegung  nicht  von  unten  nach  oben,  sondern  von  oben 
nach  unten  gedrungen  ist.   Nicht  der  Handwerker  hat  sich  wie  in  der  guten  alten 
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Zeit  zum  Künstler  fortgebildet,  sondern  der  Künstler  ist  von  der  frei  schaifeDden 
Kunst  zum  Handwerk  hemiedergesliegen ;  andererseits  ist  der  Maler  zum  Bau- 
meister geworden.  Der  zum  Handwerker  gewordene  Künstler  mag  sich  nun 
häufig  nicht  damit  begnügen,  7..  B.  einen  Tisch  oder  Stuhl  lediglich  praktiscli 
und  schön  zu  gestalten,  sondern  er  ist  zu  sehr  darauf  erpicht,  in  der  Form,  den 
Maßverhällnissen  und  Verzierungen  desselben  seinen  persönlichen  künstlerischen 
Geschmack  und  Charakter  zum  Ausdruck  zu  bringen.  Femer  macht  sich  stellen- 
weise eine  übertriebene  Wertung  des  Schmuckes  geltend.  Eine  Überschätzung 
des  Materials  auf  Kosten  der  künstlerischen  Arbeit.  Das  Wandbild  verliert  im 
modernen  Innenraum  häufig  seine  Bedeutung  als  Gemälde  und  selbständiges  Kunst- 
werk und  sinkt  zu  einem  bloßen  Teil  des  gesamten  Zimmer  schmuck  es  herab.  Der 
ßahmen  gilt  zuweilen  mehr  als  das  Bild !  —  Aber  alle  diese  nicht  zu  leugnenden 
Schwächen  sind  doch  nur  von  nebensächlicher  Bedeutung.  Man  darf  sie  nicht  ganz 
außer  acht  lassen,  aber  man  darf  ihnen  erst  recht  keinen  zu  hohen  Wert  beilegen. 
Trotz  ihrer  muß  die  moderne  Bau-  und  Handwerkskunst  als  eine  Erscheinung  von 
weittragender  Bedeutung  für  unsere  gesamte  Kultur  ge wertet  werden. 

Und  so  können  wir  die  hier  vorliegende  Geschichte  der  Kunst  des  19.  Jahr- 
hunderts  und  der  Gegenwart  mit  der  heiteren  Vorstellung  und  in  dem  sicheren 
Gefühl  beschließen,  daß  wir  in  einem  Zeitalter  leben,  in  dem  sich  die  Mensch- 
heit nach  mehreren  Epochen  der  Nachahmung  alter  Stile  wieder  auf  allen  Ge- 
bieten zu  einer  selbständigen  künstlerischen  Tätigkeit  von  großem  Reichtum  und 
äußerster  Mannigfaltigkeit  hin  durchgerungen  hat.  Die  künstlerische  Gesamtkultur, 
welche  im  19.  Jahrhundert  zeitweilig  tief  damiederlag,  ist  gegenwärtig  ohne  Zweifel 
im  Wachsen  begriffen.  Daher  können  wir  auch  getrost  und  voll  Zuversicht  der 
Zukunft  entgegensehen.  Von  ihr  brauchen  wir  aber  den  neuen  Stil  nicht  erst 
zu  erhoffen,  wir  besitzen  ihn  bereits. 
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286,  auf  dem  Kreuzberg  73,  Leopolds 
von  Anhalt-Dessau  (Schadow)  56,  Scharn- 
horsts  (Rauch)  60,  Schillers  (Begas)  285, 
Schinkels  (Drake)  65,  Thaers  (Reliefs)  66, 
Richard  Wagners  (Eberlein)  289,  Zietens 
(Schadow)  55  —  Dom  300  —  Dorotheen- 
kirche  (Schadows  Grabmal  des  Grafen  von 
der  Mark)  55  —  Russisches  Gesandtschafts- 
hotel 80  —  Hauptwache  74  —  Iffland- 
statue  von  Fr.  Tieck  367  —  Invaliden- 
friedhof (Schamhorstdenkmal)  76  —  Kunst- 
gewerbemuseum 292  —  Rotes  Schloß  300 

—  Lessingtheater  300  —  Märkisches  Mu- 
seum 302  —  Museum  für  Völkerkunde  300 

—  Löwenkämpfer  (Wolflf)  66  —  Altes  Mu- 
seum 72  (Fresken  Schinkels)  —  National- 
galerie: Gemälde  208  (Alvarez),  211  (de 
Bi^fve),  181  (Blechen),  335  (Boldini),  218 
(Brozik),  258,  259  (Feuerbach),  228  (Gal- 
lait),  368  (Habermann),  228  (Knaus),  358 
(Leibl),  142  (Lessing),  220  (Makart),  326 
(Manet),  270,  273  (Menzel),  368  (Piglhein), 


146  (Rethel),  146  (Schirmer),  115  (Schwind), 
400  (Stauffer);  Skulpturen:  285  (Begas), 
66  (Bläser),  406  (Adolf  Hildebrand),  414 
(Rodin),  374  (Stuck)  —  Neues  Museum 
80,  65  (Pompeji-Fries  Schievelbeins),  152 
(Fresken  Kaulbachs)  —  Redemsches  Palais 
76  —  Pringsheimsches  Haus  692  —  Reichs- 
tagsgebände  300,  369  Deckenbilder  Raffael 
Schuster  Woldans  —  408  (Ritterstatnen 
von  R.  Maison)  —  Reichsbank  80,  295  — 
Schauspielhaus  65,  74  —  Schinkelmuseum 
74  —  Königliches  Schloß  75,  80 
(Kuppel),  66  (Hl,  Michael  von  Kiß),  67  (Prin- 
zessinnen-Gruppe von  Schadow)  —  Schloß- 
brücke (Gruppen  von  Schievelbein  und 
Bläser)  65  —  Schloßbrunnen  286  —  Sieges- 
allee 288  —  Neue  Synagoge  80  —  Bran- 
denburger Tor  55,  70  —  Potsdamer  Tor 
76  —  Werderkirche  73 

Beuron 
Malerschnle  164 

Bonn 
Schumanndenkmal  (Donndorf)  69 

Braunschweig 
Lessingdenkmal  (Rietschel)  69 

Breslau 
Blücherdenkmal  (Rauch)  61,  62 

Brüssel 
Denkmäler  von  W.  Geefs  282  —  Doppel- 
standbild der  Grafen  Egmont  und  Hoorn 
(Fraikin)  282  —  Jnstizpalast  303  —  Reiter- 
standbild Leopolds  I.  (Geefs)  282  —  Reiter- 
statue Gottfrieds  von  Bouillon  (Simonie)  282 

Bulach 
Kirche  162 


Charlottenbui^ 
Grabkapelle  im  Schloßgarten  71  —  Mauso- 
leum der  Königin  Luise  60  —  Polytech- 
nikum 295 


Darmstadt 
Ernst  Ludwig -Haus   (Menschenpaar  von 
L.  Habich  411) 

Habichs  Goethedenkmal  405  —  Mathilden- 
höhe 421 

Detmold 
Hermannsdenkmal  (Bändel)  70 

Dirschau 
Brückenreliefs  von  Drake  und  Bläser  65 
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Dresden 
Denkmal  C.  M.  von  Webers  (Rietschel)  69 

—  Galerie  220  (Makart)  134  (Richter) 

—  Hoftheater  298  —  Eunstgewerbeans- 
stellnng  1906,  436  —  Museum  293  — 
Statuen  (Schilling)  der  Brühischen  Ter- 
rasse 70 

Düsseldorf 

Eunsthaile  165  (Schinner) 

Eisenach 
Bach-Denkmal  (Donndorf)  69 

Erlangen 
Kanal denkmal  67  —  Prinzregenten-Schul- 
haus 387  —  Rückertbrunnen  410  —  Volks- 
schule am  Pnchtaplatz  von  Ereuter  426 

Florenz 

Loggia  dei  Lanzi  (Raub  der  Polyxena 
von  Pio  Fedi)  2as  —  Sta.  Croce  (Grab- 
mal Alfieri  von  Canova)  47  —  Triumphal- 
statue einer  Germanin  57 

Frankfurt  a.  M. 
Danneckers  Ariadne  54  —  Goethestatue 
(Marchese)  48  —  Römer  (Eaiserbildnisse 
Rethels)147  — Städelsches  Institut 
(Overbecks  Magnificat)  97 

Fürth 
Brunnen  von  R.  Maison  408 

Genf 

Ronsseau-Denkmal  279 
Olienicke 

Schloß  76 

Haag 
Reiterstandbild  Wilhelms  IL  (J.  Geefs)  282 

Balle 
Denkmal  Aug.  Herrn.  Franckes  (Rauch)  62 

Hamburg 

Bismarckdenkmal  (Lederer)  408  —  Eunst- 
haile 177  (Oldach),  256  (Feuerbach)  —  Ol- 
berg  (Overbeck)  97 

Hannover 
Erlöserkirche,  Marienburg,  Museum  161 

Herrenchiemsee 
Schloß  163 

Herrenhausen 

Mausoleum  (Grabdenkmal  von  Rauch)  60 

Innsbruck 
Museum  226  (Defregger),  25  (Eoeh) 

Jena 
Denkmal   Johann   Friedrichs    des    Groß- 
mütigen 65 

Karlsruhe 
Galerie  145  (Schirmer),  239  (Scholz),  114 
(Schwind)  —  Eunsthaile  162  —  Theater 
162  —  Orangerie  162 

Wilhelmshöhe  (Gr.  Christoph)  70 
Eelheim 
Befreiungshalle  85 


Eoblenz 
Eaiser  Wilhelm-Denkmal  (Schmitz)  290 

Eöln 
Dom  160,   130  (Fresken   von  Steinle)  — 
Eaiser  Wilhelm-Denkmal  (Drake)  65  — 
Reiterstandbilder  Friedrich  Wilhelms  III. 
und  Friedrich  Wilhelms  IV.  (Bläser)  65 

Eönigsberg 
Eantstatue  (Rauch)  62 

Eopenhagen 
Ny  Carisberg-Glyptothek  311  (Millet)  — 
Schloß  Christiansburg  52  (Alexander- 
zug Thorwaldsens),  54  (Ragnarökrfries  von 
Herm.  Freund)  —  Porzellanmanufaktur  431 

—  Thorwaldsen-Museum  49 
Eyffhäuser 

Eaiser- Wilhelm-Denkmal  (Schmitz)  290 

Leipzig 
Bauten  von  Hugo  Licht  302  —  Museum 
(Delaroche)   196,   (Stuck)   374,   Elingers 
Beethoven  396  —  Reichsgerichtsgebäude 
300  —  Richard  Wagner-Denkmal  396 

Lichterfelde 
Wencks  Denkmal  Wilhelms  I.  276 

Linderhof 
Schloß  163 

Liverpool 
Georges  Hall  88 

London 
British  Museum  88  —  National  Gal er y 
(Leslie)   170   —   Nelson -Denkmal  (Flax- 
man)  33  —  Parlamentsgebäude  158 

Lübeck 
PietA  (Overbeck)  97,  Privatbesitz  der  Frau 
Senator  Dr.  Overbeck  (Overbecks  Familien- 
bild) 96 

Lüttich 
Grertry-Denkmal  (W.  Geefs)  282  —  Eanzel 
in  der  Eathedrale  (W.  Geefs)  282 

Luzem 
Löwendenkmal  (Thorwaldsen)  53 

Magdeburg 

Standbild  Frankes  (Bläser)  65 
Mailand 

Galleria  Vittorio  Emanuele  296 
Mora 

Bronzestatue  Gustav  Wasas  von  Anders 

Zorn  342 
München 

Allerheiligenkapelle  der  Residenz  82  — 

Arkadentor  82  —  Armeemuseum  173  (Eo- 

bell)  —  Athenäum  161  —  Au-Eirche  161 

—  Bahnhof  161  —  Basilika  161  —  Bavaria 
67  —  Bazar  82  —  Bibliothek  82,  161  — 
Bismarckturm  (Starnberger  See)  365,  370 

—  Denkmal  Max*  IL  (Zumbusch)  68  — 
Denkmal  Max  Josephs  I.  (Rauch)  62  — 
Feldherrenhalle  161  —  Festsaalbau  82  — 
Fischbrunnen  291  —  Fischerviertel  81  — 
Frauenkirche  116  (Altarflügel  von 
Schwind),  164  (Hochaltar  von  Enabl)  —  Frie- 
densdenkmal 294  —  Glyptothek  83, 103  — 
Herzog-Max-Palais  82  —  Hof  garten  (Fres- 
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ken  K.  Rottmanns)  27  —  Hofgartenarkaden 
(Kaulbachs  Wandmalereien)  151  —  Hof- 
theater 81  —  Justizpalast  300  —  Kirche 
an  der  Sendlingerstrasse  81  —  Königs- 
bau 81  —  Königsplatz  83  —  Kriegsmini- 
sterium 82  —  Kunstakademie  295  — 
Kunstausstellungsgebäude  83  —  Graphi- 
sche Sammlung  33  (Genelli),  28  (L.  Rott- 
mann) —  Ludwigskirche  107,  161  — 
Nationalmuseum  161,  301  —  Odeon  82  — 
Ältere  Pinakothek  82  —  Neuere  Pinako- 
thek 27  (Rottmanus  Wandgemälde),  152 
(Kaulbachs  Fresken);  Gemälde:  261,  265 
(Böcklin),  103  (Catel),  235  (Diez),  244  (Etz- 
dorf),  256  (Feuerbach),  235  (Grützner),  234 
(Hermann  Kaulbach),  362  (Liebermann), 
220  (Makart),  222,  223  (Max),  203  (Meis- 
sonier),  368  (Piglhein),  217  (Piloty),  216 
(Schorn),  336  (Segantini),  236  (Squindo), 
244  (Winkler),  267  (Wirkner),  244  (Zweng- 
auer)  —  Polytechnikum  295  —  Prinz- 
Luitpold-Palais  82  —  Prinzregententheater 
294  —  Propyläen  83  —  Rathaus  162  — 
Regierungsgebäude  161  —  Residenz 
(Fresken  von  Schnorr  y.  Carolsfeld)  111, 
155  (Wilhelm  Kaulbach)  —  Rnhmeshalle 
85  —  Schackgalerie  297  (Böcklin), 
255  (Feuerbach),  32  (Genelli),  230  (Len- 
bach),  115,  122  (Schwind)  125  (Spitzweg), 
130  (Steinle)  —  Siegestor  82  —  Universität 
82, 161  —  Volksbad  302  —  Witteisbacher- 
Brunnen  406 


Neapel 
Museum  250  (Maries) 

Neuschwanstein 
Burg  163 

Nürnberg 
Ausstellung  1906,  436  —  Dürerdenkmal 
(Rauch)  62  —  Rathaus  (Feuerbachs  Ama- 
zonenschlacht) 256 


Oberammergau 

Kreuzigungsgruppe  (Halbig)  164 
Osnabrück 

Möserdenkmal  65 
Ostende 

Grabmal  der  Königin  der  Belgier  (Frai- 

kin)  282 


Paris 
Are  de  rfitoile  87,  277  (ReUef  Rüdes),  279 
(Reliefs  von  Etex)  —  Bibliothek  von  Ste. 
Genevi^ve  292  —  Cavaignacs  Statue  277 
—  Daudetdenkmal  405  —  Ecole  des  Beaux- 
Arts  194,  293  —  ficole  de  Pharmacie 
(Wandgemälde  von  Besnard)  330  —  Eiffel- 
turm 431  —  Fontaine  St.  Michel  279 
(Düret)  —  Invalidendom  279  (Simart)  — 
Jeanne-d' Are-Denkmal  280  (Fr6miet)  — 
Julisäule  292  —  Lou vre  296;  316  (Corot), 
194  (Delaroche),  187  (G^ricault),  310,  312, 


314  (Millet),  318  (Trojon)  —  Luxem- 
bourg  319  (Bonheur),  331  (Carrifere),  337 
(Fr^d^ric),  203  (Meissonier),  333  (Moreau), 
196  (Robert-Fleury),  329  (Roll)  —  Made- 
leine 87  —  Monument  aux  Morts  von 
Bartholom^  416  —  Moreau-Museum  333  — 
Naturhistorisches  Museum  (Reliefs  Fr^ 
miets)  280  —  Notre  Dame  159  -  -  Opern- 
haus 292,  197  (Gemälde  Baudrys),  279 
(Gruppe  Carpeaux')  —  Palais  Bonrbon 
(Wandmalereien  von  Delacroix)  192  — 
Palais  de  Justice  293  -  -  Pantheon  (Relief 
von  P.  J.  David)  279  —  Raflfet-Denkmal 
171,  280  —  St.  Vincent  de  Paul  279  (Ma- 
donna von  Carrier-Belleuse)  —  Ste.  0ha- 
pelle  159  —  Ste.  Clotilde  159  —  Stadt- 
haus 296  —  Triumphbogen  des  Carrousel  86 

—  Trocaderopalast303  —  Vendömesäule  86 
Porta  Westphalica 

Kaiser-Wilhelm-Denkmal  (Schmitz)  290 
Potsdam 
Charlottenhof  76  —  Fischerknabe  Wolfs 
54  —  Luisenmonument  Rauchs  60  —  Niko- 
laikirche 73  —  Pietä  Rietschels  in  der 
Friedenskirche  68  —  Schloß  Babelsberg  79 

—  Schloß  Güenicke  76 

Regensburg 
WalhaUa  84 

Reichenhall 
Fresken  Schwinds  116 

Reims 
Jeanne-d* Are-Denkmal  (Fr6miet)  280 

Rom 

Casa  Bartholdy  95  —  Garibaldi-Denkmal 
283  —  Quirinal  (Finellis  Triumph  Trajans) 
48  —  SS.  Apostoli  (Grabmal  Klemens'  XIV. 
von  Canova)  47  —  Sant'  Isidoro  94  — 
St.  Peter  (Grabmal  Klemens'  XIIL  von 
Canova)  47  —  Villa  Borghese  (Paolina- 
Bonaparte-Statue  47  —  Villa  Massimi  96 

Rostock 
Blücherdenkmal  (Sehadow)  55 

Ronen 
Standbild   Comeilles   (P.   J.   David)    279 

Rüdesheim 
Niederwalddenkmal  70 

Schleiß  heim 

Gemälde  Maries'  250 
Schwabing 

Protestantische  Kirche  302 
Schwaneck 

Burg  67 
Schwerin 

Schloß  80 
Siena 

Pietä  von  Giov.  Dupr6  283 
Speyer 

Dom  161 
Starnberger  See 

Bismarckturm  302,  405,  408 
Straß  bürg 

Gutenbergdenkmal  (P.  J.  David)  279 
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StnttgHit 

Bahnhof  295  —  Fangeisbacbschnle  von 
Th.  Fischer  42G  —  Galerie  256  (Feuer- 
bach) —  Schillerdenkmal  (Thorwaldsen) 
286  —  Königl.  Schloß  254  (Fenerbach) 
Schubert -Denkmal  (Kietz)  69  —  Villa 
Siegle  295 


Tübingen 

Uhland-Denkmal  (Kietz)  69 
Tnrin 

Grabmal  Philibert  Emanuels  von  Savoyen 

(Marchese)  48 


(Jntersendllng 
Wandmalerei  Lindenschmits  an  der  Kirche 
237 


Venedig 

Sta.  Maria  de*  Frari  (Ganova)  47 
Versailles 

Schloß   (Wandgemälde    von  Vernet   nnd 

anderen)  171  —  Statue  Cond68  von  P.  J. 

David  279 
Villa  Carlotta 

Thorwaldsens  Alexanderzug  52 


Wartburg 
Schwinds  Fresken  115 

Weimar 
Doppelmonament  Goethes  und  Schillers  68 
—  Museum  28  (Prellers  Odysseeland- 


schaften)  —   30   (Genelli)   —  Kesidenz- 
schloß  29  (Prellers  Odysseelandschaften) 

Wien 
Altlerchenfelder  Kirche  162  —  Arsenal 
162  —  Augustinerkirche  (Grabmal  der 
Erzherzogin  Maria  Christina  von  Canova) 
47  —  Burgtheater  294,  290  (Dramenfiguren 
von  Tilgner)  —  Denkmal  Goethes  (Hellmer) 
291  —  Denkmal  Makarts  (Tilgner)  290  — 
Denkmal  Mozarts  (Tilgner)  290  —  Denk- 
mäler Beethovens,  Maria  Theresias  und 
Radetzkys  (Zumbusch)  291  —  Flinfhäuser- 
kirche  162  —  Akademisches  Gymnasium 
162  —  Hofmuseum  294  —  Opernhaus 
(Schwinds  Fresken)  115  —  Palais  Larisch 
296  —  Rathaus  162  —  Reichsratsgebätide 
296  —  Reiterbilder  des  Erzherzogs  Karl 
und  des  Prinzen  Eugen  68  —  Standbild 
Josephs  IL  68  —  Stephansdom  162  — 
Theseus  von  Canova  46  —  Votivkirche  162 

Winterthur 
Rathaus  293 

Wittenberg 
Lutherstatue   (Schadow)  56  —  Melanch- 
thonstatue  (Drake)  65 

Worms 
Lutherdenkmal  Rietschels  69 

Worpswede 
Künstlerkolonie  377 

Würzburg 
Bahnhof  295 

Zürich 
Museum,  Fresken  Hodlers  402 
Polytechnikum    (Semper)    293   —   Stern- 
warte 293 


Berichtigungen 


Seite  236  Anmerkung  statt:  „Montandon^  lies:  ^Montandon^. 

„  262  statt  „Meyer-Gräfe"  lies:  „Meler-Gräfe". 

„  273  sechste  Zeile  statt  „gemalten^  lies:  „gemalte^. 

„  283  statt  „Giovanni  Dupre"  lies:  „Giovanni  Dupre". 


LUBKE-SEMRAU 

GRUNDRISS  DER  KUNSTGESCHICHTE 


Band  I:  DIE  KUNST  DES  ALTERTUMS. 

13.  Auflage.   Mit  411  Textabbildungen  und  5  Tafeln. 
—- — -   Preis:  in  Oanzlelnwand  gebunden  M.  7.— .  ■ 

Inhalt:  Ursprung  und  Anfänge  der  Kunst  —  Die  alte  Kunst  des 
Orients:  Die  ägyptische  Kunst.  Die  Kunst  des  mittleren  Asiens.  Die 
Kunst  des  westlichen  Asiens.  Die  Kunst  des  östlichen  Asiens.  —  Die 
klassische  Kunst:  Die  Kunst  der  Griechen.  Die  etruskische  Kunst. 
Die  römische  Kunst.  —  Das  antike  Kunstgewerbe. 

.Professor  Dr,  Max  Semrau  hat  sich  der  Mühe  der  Bearbeitung  mit  ein- 
gehender Sorgfalt  und  großem  Geschick  unterzogen.  Durch  die  Klarheit 
und  Anschaulichkeit  der  Darstellung  wie  durch  die  Aufnahme  der  Resultate 
der  neuesten  Forschung  auf  dem  Gebiete  der  antiken  Kunst  behauptet  das 
Werk  seinen  hervorragenden  Platz  in  der  deutschen  Kunstliteratur  von 
neuem  mit  Ehren.*  Nathnal-Zeilang,  Berlin. 

PAUL  NEFF  VERLAG  {MAX  SCHREIBER)  IN  ESSLINGEN  A.  N. 


LÜBKE-SEMRAU 

ORUNDRISS  DER  KUNSTGESCHICHTE 


LÜBKE-SEMRAU 

GRUNDRISS  DER  KUNSTGESCHICHTE 


Band  IV:  DIE  KUNST  DER  BAROCKZEIT 
UND  DES  ROKOKO. 

13- Auflage.  Mit  385  Textabbildungen  und  7  Tafeln. 
^^^^^  Preis:   in  Oanzlelnwand  gebunden  M.IO,— 

Inhalt:   Renaiisance  und  Barock.  —  Die  Architektur  des  Barocks.  —  Die 

bildenden  Künsle  im  Zeltaller  des  Barocks.  —  Die  niederländische  Malerei 

Im  17.  Jahrhundert.  —  Die  spanische  Maierei  und  Plastik  im  17.  Jahrhundert. 

—  Die  Kunst  des  Rokoko  und  des  Klassizismus. 


.Die  Schlichtheit  und  Klarheit  der  Darstellung,  die  Natürlichkeit  selbst- 

standigen  Urleiles  und  ein  gewisser  großer  Zug  der  Betrachtungsweise  be- 

rQhren  Überaus  angenehm  und  wahren  auch  diesem  Bande  den  Anspruch 

freundlichster  Aufnahme  in  weiten  Kreisen  des  kunstsinnigen  Publikums.' 

Allgemeines  LUeralurblatt. 

PAUL  NEFF  VERLAG  (MAX  SCHREIBER)  IN  ESSLINGEN  A.N. 


LÜBKE-SEMRAU 

GRUNDRISS  DER  KUNSTGESCHICHTE 


PAULUS  UND  GRADMANN 
DIE 

JST-  UND  ALTERTUMS-DENKMALE 
KÖNIGREICH  WÜRTTEMBERG. 

iftrag  des  Kgl.  Württemb.  Ministeriums  des  Kirchen- 
und  Schulwesens  bearbeitet. 


Bisher  erschienen: 
r.  Band  1:  NECKARKREIS.  628  Selten  gr.8»  mit 
10  Tafeln  und  945  TexUbbildungen.  In  Oanzleln- 
wand  gebunden  M.  18— .  Band  II:  SCHWARZ- 
WALDKREIS- 552  Selten  mit  14  Tafeln  und  618  Teil- 
abbildungen.  Gebunden  M.  18.— .  Lieferung  21— 30, 
enthaltend  Lieferung  1—8  (23-30)  von  Band  fll 
(JAGSTKREIS)  und  Lieferung  1  und  2  (21  und  22) 
von  B  a  n  d  I V  (DONAUKREIS).  Preis  der  Lieferung 
M.  1.60. 

ATLAS.  Band  1:  NECKARKREIS.  94  Tafeln  in 
Folio.  In  Ganzleinen  gebunden  M.  34.—. 
Band  llr  SCHWARZWALD-.  JAGST- UND 
DONAUKREIS.  101  Tafeln  in  Folio.  Ge- 
bunden M.  38.40.  Lieferung  35— 46,  enthaltend 
51  Ergänzungstafeln  zu  Band  II.  Preis  der 
Lieferung  M.  1.60. 


DIE 

BAU-  UND  KUNST-DENKMÄLER 

IN  DEN  HOHENZOLLERN'SCHEN 

LANDEN. 

Im   Auftrag  des  Hohenzollem 'sehen   Landes- 
ausschusses bearbeitet  von 

Hoirat  DR.  K-  TH.  ZINGELER 

Architekt  WILH.  FRIEDR.  LAUR. 

316  Seiten  gr.  8"  mit  22  Lichtdrucken  und 
168  Textabbildungen. 

In  Ganzleinen  gebunden  M.  17.-. 


Paul  Nefl  Verlag  (Max  Schreiber),  Eßlingen  a.  N. 


KUNSTTECHNISCHE 
WERKE  UND  SCHRIFTEN 


G.  BARRET.  ANLEITUNO  ZUR  AQUARELL-MALEREI. 
8.  Auflage.    84  Seiten  kl.  8«.    Broscblert  M.  1.20. 

A.  CLINT.  ANLEITUNO  ZUR  LANDSCHAFTSMALEREI 
IN  OEL  NACH  DER  NATUR.  Aus  dem  Englischen,  von 
O.  Strassner.    45  Selten  kl.  8o.    Broschiert  M.  —.75. 
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